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“[Criticism] treats the work of art simply as a starting point of a new creation. It does not 
confine itself – let us at least suppose so for the moment – to discovering the real intention of 
the artist and accepting that as final. And in this it is right, for the meaning of any beautiful 
created thing is, at least, as much in the soul of him who looks at it as it was in the soul who 
wrought it. Nay, it is rather the beholder who lends to the beautiful thing its myriad meanings, 
and makes it marvelous for us and sets it in new relation to the age, so that it becomes a vital 
portion of our lives, and a symbol of what we pray for, or perhaps of what, having prayed for, 
we fear that we may receive.” 
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A nossa investigação visa responder às necessidades de estudo e de compreensão da área da crítica de 
teatro em Portugal, analisando histórica e conceptualmente o seu desenvolvimento e a evolução das suas 
práticas. Através da nossa abordagem, organizamos, descrevemos e tentamos primeiramente 
compreender a crítica de teatro no seu contexto europeu. Seguidamente, o nosso objetivo fundamental 
é o de compreender o estado atual da crítica de teatro em Portugal e prever de que forma as suas práticas 
se vão prefigurar num futuro próximo. Finalmente, propomos uma matriz construída e organizada de 





























Our research aims to address the need of studying and understanding the domain of theatre criticism in 
Portugal, analyzing its development and how its practices have been evolving, both historically and 
conceptually. Through our approach, our first attempt is to organize, describe and understand theatre 
criticism in its European context. Secondly, our underlying aim is to understand Portuguese theatre 
criticism’s current status and prefigure how its practices are going to unfold in a near future. Finally, we 
propose an assembled and organized matrix that serve as a set of guidelines for future practices. 
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Introdução 
Estudar a crítica de teatro em Portugal é o objetivo desta investigação e a escolha deste tema prende-
se com três fatores essenciais: Primeiro, a crítica de teatro não ser um objeto de estudo recorrente no 
âmbito da investigação académica portuguesa, o que sustenta a pertinência e a utilidade deste estudo no 
sentido em que pode acrescentar conhecimento científico a uma área menos analisada pelos 
investigadores. Segundo, a necessidade de destacar a crítica de teatro no âmbito das Ciências da 
Comunicação e em particular no contexto da Comunicação Cultural, enquanto processo comunicacional 
premente de ser investigado e enfatizado. Terceiro e último, a ambição de fazer surgir desta investigação 
uma nova metodologia que possa servir como modelo para a elaboração e redação de crítica de teatro.  
 
 Esta investigação compreenderá, numa primeira parte, o estabelecimento de uma base 
conceptual para a crítica de teatro, seguida de um olhar sobre a origem e a evolução da crítica de teatro 
na Europa, com especial enfoque para as realidades inglesa, francesa e alemã. Depois, proceder-se-á ao 
mesmo olhar sobre a origem e a evolução da crítica de teatro no que diz respeito ao contexto português. 
Feitas estas resenhas históricas, tentar-se-á compreender, à luz de paradigmas teóricos dos Estudos de 
Teatro, quais são os aspetos elementares da análise de um espetáculo teatral. Numa segunda parte desta 
investigação, será levado a cabo um estudo exploratório que culmina com uma análise qualitativa de 
entrevistas feitas a especialistas e profissionais afetos à crítica de teatro assim como a um corpus de 
críticas de teatro publicadas em Portugal em 2014. Finalmente, proceder-se-á à construção e proposta 
de uma nova metodologia para a elaboração e redação de crítica de teatro e à apresentação das 
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 O objetivo geral desta investigação é o de analisar e compreender o objeto de estudo crítica de 
teatro em Portugal, compreendendo como evoluiu histórica e conceptualmente e também como 
evoluíram as suas práticas. Pretende-se daqui retirar conclusões acerca da realidade e dinâmicas atuais 
da crítica de teatro que possam constituir-se como base para antevisão de hipotéticos cenários para a 
crítica de teatro em Portugal, assim como propor um modelo metodológico para a elaboração de crítica 
de teatro. 
Objetivos específicos 
 No sentido de ir ao encontro do objetivo geral, definem-se para esta investigação os seguintes 
objetivos específicos: 
1.º - Compreender, sistematizar e descrever a evolução histórica da crítica de teatro na Europa e em 
Portugal. 
2.º - Compreender, sistematizar e descrever o atual estado da crítica de teatro em Portugal. 
3.º - Antever em que moldes é que a crítica de teatro em Portugal se poderá vir a configurar no futuro. 
4.º - Construir e propor uma metodologia organizada que sirva como instrumento/modelo para a 
elaboração e redação de crítica de teatro. 
No sentido de ir ao encontro dos objetivos específicos propostos, ter-se-ão em conta as seguintes 
questões de investigação: 
1.ª – Qual é o atual estado da crítica de teatro em Portugal? 
2.ª – Quais são e quais se espera que sejam as características da crítica de teatro em Portugal? 
3.ª – Que futuro se antevê para a crítica de teatro em Portugal? 
Metodologia 
No âmbito desta investigação adota-se como principal metodologia científica o Systematic 
combining – abordagem metodológica postulada por DUBOIS e GADDE (2002:553-560). Esta opção 
foi tomada pela necessidade de estudar a crítica de teatro numa perspetiva abdutiva, que permitisse 
interrelacionar realidades empíricas e científicas de forma dinâmica, de forma a não limitar esta 
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investigação a metodologias apenas indutivas ou dedutivas. No sentido de encontrar um processo de 
investigação que coordenasse estas duas realidades, o Systematic combining surge como solução óbvia 
no sentido em que esta abordagem consiste fundamentalmente num processo dinâmico de relação entre 
a realidade empírica e a teoria. Ao longo deste processo, as questões de investigação e o quadro de 
referências analíticas e teóricas são sucessivamente reorientados quando confrontados com o universo 
empírico. 
“Systematic combining is a process where theoretical framework and empirical fieldwork 
evolve simultaneously. (…) We discuss systematic combining in terms of two processes: The 
first is matching theory and reality, while the second deals with direction and redirection (…) 
These processes affect, and are affected, by four factors: what is going on in reality, available 
theories, the case that gradually evolves, and the analythical framework.” (DUBOIS e GADDE, 
2002:554). 
Tendo por base os processos acima referidos por DUBOIS e GADDE (2002:554), esta investigação 
procura encontrar correspondências, relações entre a teoria presente nos Estudos de Teatro - recorrendo 
a teorias de análise de espetáculos de teatro e a conceitos e paradigmas da Semiótica Teatral - e a 
realidade empírica da crítica de teatro – através da recolha e análise qualitativa de entrevistas a 
especialistas e profissionais afetos à crítica de teatro assim como da seleção, recolha e análise qualitativa 
de um corpus de críticas de teatro publicadas em Portugal em 2014. Neste sentido, a procura de relações 
entre teoria e realidade empírica assenta num processo dinâmico de colocar questões, gerar hipóteses e 
fazer comparações. De acordo com EINSENHARDT (1989), é fundamental, para construir teoria a 
partir de estudos de caso: 
“Creative insights often arise from juxtaposition of contradictory or paradoxical evidence (…) 
The process of reconciling the contradictions forces individuals to reframe perception into a 
new gestalt” (EISENHARDT, 1989:546); 
“frequent overlap of data analysis with data collection” (EISENHARDT, 1989).  
Esta procura de relações entre teoria e realidade empírica está dependente de uma dinâmica de 
orientação e reorientação da própria investigação, que sofre avanços e recuos consoante novas realidades 
empíricas vão moldando a teoria e vice-versa. Este constante avançar e recuar, segundo DUBOIS e 
GADDE (2002), contribui para que o investigador desenvolva uma maior compreensão tanto dos 
aspetos teóricos como dos aspetos empíricos investigados: 
“we have found that the researcher, by constantly going «back and forth» from one type of 
research activity to another and between empirical observations and theory, is able to expand 
his understanding of both theory and empirical phenomena.”(DUBOIS e GADDE, 2002:555).  
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É também importante salientar aqui a natureza das realidades empíricas e teóricas no que respeita ao 
impacto destas na investigação. De acordo com YIN (1994), quanto mais variadas forem as origens dos 
dados e os métodos de recolha associados, mais amplo será o espectro de fenómenos e questões 
históricas e comportamentais a analisar. YIN (1994:92) também acrescenta a propósito da validade das 
descobertas e conclusões nos estudos de caso: 
[any finding or conclusion in a case study is likely to be] much more convincing and accurate 
if it is based on several different sources of information following a corroborative mode.” (YIN, 
1994:92).    
De acordo com o Systematic combining, dever-se-á proceder, numa fase inicial de investigação, 
a três etapas:  
1.ª - Pesquisar, descrever e sintetizar investigações anteriores acerca do objeto de estudo. Nesta 
investigação, procuramos corresponder a esta etapa através das considerações levadas a cabo no ponto 
“Sobre a investigação académica da crítica de teatro em Portugal” desta dissertação, onde se procura 
rever, descrever e sintetizar a investigação académica feita em Portugal acerca da crítica de teatro. 
2.ª - Proceder a uma revisão da literatura e de teorias relacionadas com o objeto de estudo, no sentido 
de criar uma base que permite delinear variáveis de estudo, compreender relações entre estas e orientar 
a interpretação de novos fenómenos. Para além disto, a revisão de literatura funciona como base para a 
criação de uma quadro operatório de referências teóricas e conceptuais, o que STRAUSS e CORBIN 
(1990) definem como literatura técnica: 
“it is important to enter into the research situations with some background in what we call 
«technical literature» (STRAUSS e CORBIN, 1990 apud DUBOIS e GADDE, 2002:559). 
No âmbito desta investigação, pareceu-nos importante compreender os paradigmas teóricos e a sua 
evolução histórica no que diz respeito à crítica de teatro. Neste sentido, traçou-se um perfil da origem e 
evolução da crítica de teatro na Europa e em Portugal (vide “Sobre a origem e a evolução da crítica de 
teatro na Europa” e “Sobre a origem e a evolução da crítica de teatro em Portugal”), assim como se 
abordaram os conceitos de crítica, strictu sensu, e crítica de teatro (vide “Sobre o conceito de crítica” e 
“Sobre o conceito de crítica de teatro”), de modo a obter duas definições técnicas para esta investigação.  
3.ª - Estabelecer um quadro operatório de referências teóricas e conceptuais que sirva como ponto de 
partida para a análise de fenómenos empíricos. Este quadro assume no Systematic combining uma 
dinâmica aberta, isto é, os conceitos e categorias teóricas contidos neste quadro vão-se alterando e 
moldando dinamicamente ao longo da investigação. Segundo DUBOIS e GADDE (2002): 
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Esquema 1 – Dimensões metodológicas da investigação 
FONTE: Elaborado pelo autor 
“In systematic combining, the evolving framework is a cornerstone (…) The reason the 
framework should evolve during the study is because empirical observations inspire changes of 
the view of theory and vice versa.” (DUBOIS e GADDE, 2002:558). 
Nesta investigação definiu-se um quadro de referências teóricas e conceptuais acerca da crítica de teatro 
que serviram de base primeira para começar a explorar os dados empíricos recolhidos (entrevistas a 
especialistas e profissionais afetos à crítica de teatro; um corpus de críticas de teatro publicadas em 
Portugal em 2014). Este quadro de referências é construído ao longo do ponto “Sobre a análise de 
espetáculos de teatro” desta dissertação, onde tentamos compreender quais são os elementos 
caraterizadores de uma crítica de teatro. Constata-se que ao longo da análise de entrevistas e críticas, 
novos paradigmas e fenómenos vão surgindo, o que sustenta a validade da plasticidade deste quadro de 
referências. 
No sentido de compreender globalmente a metodologia utilizada nesta investigação assim como 
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Esquema 2 – Roadmap das fases da investigação com as dimensões metodológicas e capítulos correspondentes. 
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Importa referir que, no que diz respeito ao “Capítulo II - ESTUDO EXPLORATÓRIO E 
ANÁLISE DE DADOS”, são adotadas metodologias específicas de análise qualitativa, nomeadamente 
análises de conteúdo. As especificidades acerca destas metodologias assim como os procedimentos 
levados a cabo para a seleção, recolha e tratamento dos dados encontram-se detalhados nos pontos “A 
crítica de teatro pelos olhos de quem a faz e de quem dela faz parte – Uma análise qualitativa de 
entrevistas exploratórias” e “A crítica de teatro que se publica em Portugal – Uma análise qualitativa 
de críticas de teatro publicadas nos periódicos portugueses” desta dissertação. Finalmente, importa 
referir que se fará uso do software de análise qualitativa RQDA1, no sentido em que esta ferramenta 
permite uma leitura, organização e categorização eficaz dos dados recolhidos no sentido de os analisar 
e interpretar em profundidade.   
                                                             
1 In HUANG, Ronggui (2014), “RQDA: R-based Qualitative Data Analysis. R package version 0.2-7.” 
disponível em http://rqda.r-forge.r-project.org/ 
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Sobre a investigação académica da crítica de teatro em Portugal 
 
 É importante compreender aqui qual é o lugar que a crítica de teatro ocupa na investigação 
académica portuguesa e em que momentos foi tomada como objeto de estudo central em investigações 
científicas. Antes de nos debruçarmos sobre esta questão, convém atentar que a crítica de teatro esta 
inserida num campo científico geral dos Estudos de Teatro e, no âmbito das Ciências da Comunicação, 
é tida como um subgénero jornalístico na área específica do Jornalismo Cultural. O que é certo é que os 
Estudos de Teatro, enquanto área científica autónoma, são uma realidade recente em Portugal em 
comparação com os cenários académicos europeus e americanos. Isto leva-nos a considerar que esta 
área científica ainda está num processo de amadurecimento e tende a afirmar-se, sobretudo, pela 
investigação de temáticas que estão mais diretamente inscritas no sistema teatral. A crítica de teatro é 
geralmente uma atividade exercida no contexto de jornais, revistas e outros periódicos, redigida por 
jornalistas ou profissionais que não têm de estar necessariamente inseridos no meio ou nas práticas 
teatrais, logo a crítica de teatro enquanto objeto de estudo poderá não despertar o mesmo interesse pela 
sua aparente condição exógena face aos Estudos de Teatro. Isto não quer dizer que ela não seja 
absolutamente fundamental para o sistema teatral. Neste sentido, uma investigação académica mais 
aprofundada acerca da crítica de teatro poderá ser importante para que esta se subleve no sistema teatral, 
para que seja mais notória a sua presença junto de quem a escreve e publica e também como forma de 
reafirmar o seu valor enquanto complemento essencial da memória do teatro. A necessidade de 
afirmação da crítica de teatro é sustentada por MATOS (2014): 
“[é difícil] a acreditação da crítica jornalística no espaço público – particularmente juntos dos 
que detêm o poder de manter activa esta função vital do sistema teatral – quer para uma 
indispensável rescrita da história do teatro em Portugal, que se não apresente como apêndice 
da literatura”. (MATOS, 2014:154). 
Apesar do que foi referido, encontramos em Portugal exemplos académicos que abordam a 
crítica de teatro como fenómeno de estudo, salientando-se sobretudo as dissertações de mestrado que 
têm surgido no seio do Centro de Estudos de Teatro da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa. 
Vejamos o exemplo da dissertação de mestrado - “Jorge de Faria: Para um retrato inacabado do crítico 
1931-1934” - de NEVES (2007), que aborda a crítica de teatro num contexto geral de estudo sobre o 
percurso e o perfil do crítico de teatro Jorge de Faria, num período temporal específico. Embora esta 
investigação considere algumas problemáticas da crítica de teatro, esta não ocupa aqui lugar cimeiro no 
foco de estudo. Um outro exemplo é a tese de mestrado de MARQUES (2007), que à semelhança da 
tese de NEVES (2007), se debruça numa figura do teatro português – Manuela Porto – e a sua relação 
com o teatro, obra literária, prática teatral e crítica de teatro. Mais uma vez, esta investigação não se 
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debruça predominantemente sobre a crítica de teatro. Outro exemplo de estudo académico onde a crítica 
de teatro foi abordada é a tese de mestrado de VIDAL (2009). O estudo de VIDAL (2009) foca-se na 
prática teatral dos anos 30 em Portugal e a sua relação com o Estado Novo, estando aqui a crítica de 
teatro presente, mais uma vez, como subfigura do escopo geral do estudo. Finalmente, importa referir a 
investigação de MATOS (2014), no âmbito da sua tese de doutoramento – “Dispositivo Crítico: 
condições de possibilidade da crítica jornalística de teatro em Portugal”, onde a crítica de teatro é 
destacada como objeto de estudo. MATOS (2014) procura na sua investigação chamar à atenção para a 
necessidade de afirmação da crítica de teatro no âmbito dos Estudos de Teatro e orienta o seu estudo 
para a problematização da crítica de teatro nos modos como esta se inscreve no sistema teatral e, em 
particular, a intervenção do crítico de teatro português Eduardo Scarlatti no contexto da produção de 
crítica teatral. 
Tendo em conta o panorama académico acima traçado, parece-nos pertinente realçar a 
premência de uma investigação sobre a crítica de teatro que considere as suas dinâmicas atuais, as 
relacione com o seu passado, percecionando que intervenientes orbitam em torno desta, antevendo 
configurações futuras e sugerindo modelos de atuação suscetíveis de aplicabilidade universal. 
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Capítulo I - REVISÃO DE LITERATURA 
1. Sobre o conceito de crítica 
A palavra crítica provém, etimologicamente, do termo grego “krinein”, e o seu significado 
prende-se com a ideia de quebrar, romper. Ora este é justamente o objetivo da crítica – uma 
desfragmentação analítica do objeto artístico. Poder-se-á afirmar a este propósito que a “Poiétikés” de 
Aristóteles terá sido das primeiras obras literárias subordinadas ao escrutínio do espírito (PALHARES, 
2013:15), como aliás é sustentado ao longo do primeiro capítulo da obra “Crítica Literária” do teórico 
ROGER (2002), onde este se debruça nos fundamentos conceptuais da crítica e as suas raízes 
particulares a partir de Aristóteles e da filologia helénica.  
Durante grande parte da Idade Média e até finais do século XVII, a crítica está profundamente 
ligada à figura do “verificador”: 
“Aquilo a que actualmente chamamos de Crítica de Arte surge originariamente quando um 
único financiador, tradicionalmente membro de uma realeza aristocrata, fazia uma 
determinada encomenda a um artista e, antes do pagamento final, o «verificador» se ia 
certificar se a obra correspondia ao caderno de encargos exigido pelo financiador.” (MELO, 
2011). 
Neste período identificado por MELO (2011), é importante referir que se vivia um momento 
histórico profundamente dogmático, sujeito a tratados rígidos onde os artistas deveriam orientar os seus 
trabalhos de acordo com uma série de diretrizes específicas. 
Com a chegada da Modernidade e do “esprit critique” voltado para a Razão, de que é exemplo 
a morte de deus nietzschiana, o panorama artístico diversifica-se e a crítica oblitera as influências até 
então exercidas pelos dogmas e convenções de influência religiosa. 
“É pela acção crítica filha da desconfiança, da dúvida, que a crítica, ou não aceitação do 
dogma, do paradigma, pode começar, e começou, felizmente.” (MELO, 2011) 
O que é certo é que para a pertinência desta investigação, interessa sobretudo sublinhar a 
inscrição da crítica na imprensa e neste sentido, a crítica literária é das primeiras formas de crítica que 
surge na imprensa, muito voltada para a análise de obras poéticas e românticas – Machado de Assis, 
Émile Zola e Victor Hugo são alguns dos nomes que marcaram o panorama da produção da crítica 
oitocentista paralelamente às suas produções literárias. Durante o século XX esta lógica adensa-se e 
adquire os contornos que atualmente associamos ao conceito de crítica, sobretudo depois da Segunda 
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Grande Guerra, onde o caráter polissémico enquanto aspeto inerente da crítica se consolida 
efetivamente.  
“Já no século XX e de um modo mais acentuado, posteriormente à Segunda Guerra Mundial, o 
crítico vive o «desamparo de deus e dos paradigmas.» (…) Então qualquer um o pode substituir 
[deus] e o surgimento de um pensamento antropocêntrico que esteve na base da construção da 
subjectividade racional e autónoma complexifica a Crítica, evidenciando o carácter subjectivo 
que lhe é intrínseco” (MELO, 2011).    
Tendo em conta o exposto, poder-se-á afirmar que, na contemporaneidade, o termo crítica 
sugere-nos imediatamente uma caraterização de uma forma literária, mas se problematizarmos o 
conceito também o associamos a algo que é normalmente suscetível de ser publicado para que assuma 
oficialmente o estatuto de crítica. Neste sentido, o conceito de crítica postulado por GARCIA (2004) 
parece refletir de um modo exato as características que uma crítica deverá apresentar: 
“A crítica costuma ser considerada um gênero literário. Mas talvez seja mais adequado 
classifica-la como um gênero literário-jornalístico, porque a crítica, como a conhecemos desde 
o século XIX (…) esteve vinculada de maneira estreita ao jornalismo. Críticas são escritas para 
serem publicadas em jornais, suplementos e revistas. Por isso, consideramo-las textos 
diferenciados no corpo do jornal; não são notícias ou reportagens, cujo objetivo imediato é 
informar o leitor, (…) mas um texto informativo-opinativo, que abusa da função expressiva da 
linguagem com o objetivo de atrair o leitor para a obra artística e refere-se a um acontecimento 
específico” (GARCIA, 2004:71). 
Este pressuposto teórico de GARCIA (2004) sustenta a ideia de que o jornalismo da cultura e a crítica 
da cultura possuem estruturas muito idênticas, no sentido em que absorvem das mesmas fontes a sua 
essência criadora, notando-se atualmente um desvanecimento da crítica conforme esta é configurada por 
GARCIA (2004) e também de uma progressiva “mercantilização” do jornalismo de cultura em 
detrimento da sua transfiguração em agenda cultural.  
Neste sentido e tendo em conta a definição de crítica proposta por GARCIA (2004), consideraremos 
como conceito operacional de crítica o seguinte: Crítica é um texto de caráter literário-jornalístico que 
é publicado em jornais, revistas e outros periódicos e cuja função é informar e opinar acerca de uma 
obra ou acontecimento artísticos. 
2. Sobre o conceito de crítica de teatro 
Neste subcapítulo pretende-se refletir acerca do conceito de crítica de teatro numa perspetiva 
mais objetiva, no sentido de obter um conceito operacional que nos sirva de base metodológica para a 
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investigação aqui encetada, deixando a origem e a evolução históricas da crítica de teatro para uma fase 
posterior nesta investigação. 
São várias as propostas conceptuais que se nos apresentam para a crítica de teatro, umas mais 
vastas e subjetivas e outras mais precisas e pragmáticas. Parece-nos pertinente referir aqui propostas 
conceptuais tanto de académicos dos Estudos de Teatro - ERTEL (2008); PAVIS (1996) - como de 
críticos de teatro – PORTO (1971); QUADRIO (2007), no sentido de compreender reflexões académicas 
acerca do conceito de crítica de teatro mas também perceber como esta crítica é definida por quem nela 
toma prática profissional. 
De acordo com o ERTEL (2008), a crítica de teatro é: 
“activité qui consiste à rendre compte, principalement dans la presse quotidienne et périodique, 
des nouvelles représentations théâtrales (créations d’œuvres ou mises en scène nouvelles 
d’œuvres anciennes), mais qui englobe aussi la chronique de la vie théâtrale. Dans un sens plus 
large, elle s’étend à toute forme d’étude et de réflexion portant sur l’art  et la pratique du 
théâtre: son lieu d’intervention est alors plutôt la revue spécialisée.” (ERTEL, 2008:383). 
ERTEL (2008) sugere-nos que a crítica de teatro apresenta duas valências: Uma primeira remete para 
uma atividade de compreensão acerca dos espetáculos de teatro da atualidade, englobando aqui uma 
perceção da vida teatral e que é algo publicado na imprensa e demais periódicos. Uma segunda remete 
para um trabalho de reflexão e estudo da Arte e da prática teatral, sendo aqui a crítica de teatro uma 
atividade mais alargada e especializada. 
 Segundo PAVIS (1996), a crítica de teatro assenta no binómio informação/mensagem que 
veicula, como este nos sugere: 
“[A crítica de teatro é um] tipo de crítica geralmente feita por jornalistas, que tem por objetivo 
reagir imediatamente a uma encenação e relatá-la na imprensa ou nos meios de comunicação 
audiovisuais. O desejo de informação pelo menos é tão importante quanto a função incitativa 
ou dissuasiva da mensagem: trata-se de acompanhar a atualidade e de apontar que espetáculos 
podem ser/ou devem ser vistos, ao dar a opinião de um crítico que é, aliás, mais representativo 
de seus leitores que de suas próprias opiniões estéticas ou ideológicas.” (PAVIS, 1996:81). 
Importa referir que, na sua definição de crítica de teatro, PAVIS (1996) inclui a ideia de que a crítica 
deve ser um texto que representa um público-leitor e nesse sentido devem ser obliteradas subjetividades 
estéticas ou opinativas de quem o escreve. 
Já no entender de PORTO (1973): 
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“A crítica de teatro, como qualquer outra forma de expressão, só existe na medida em que 
representa mais do que ela própria, em que representa as apetências e as necessidades de 
artistas e de espectadores, não só dos que existem e subsistem como daqueles para os quais é 
necessário criar condições para que possam surgir. De certo modo, e sem qualquer jactância, 
o crítico que minimamente se preze não poderá deixar de procurar ser um intérprete da 
consciência da comunidade.” (PORTO, 1973:14). 
A visão de PORTO (1973) acrescenta às conceções de ERTEL (2008) e PAVIS (1996) a ideia de que a 
crítica de teatro não é algo só dirigido a um público-leitor em geral mas também aos criadores, ou seja, 
vai ao encontro de demarcadas expectativas dos artistas. 
Atentemos a mais uma proposta de conceito de crítica de teatro que nos é dada por QUADRIO 
(2007): 
“Quando falamos em crítica de artes performativas temos de perceber exactamente a nossa 
posição relativa. Se nos referirmos à crítica ligada aos meios de comunicação social, falamos 
de um texto com características definidas, isto é, um artigo de opinião, que cabe dentro dos 
subgéneros jornalísticos existentes e que partilha, portanto, as condicionantes – até jurídicas – 
desse tipo de texto. Neste caso, a rapidez da intervenção, o efeito imediato que poderá ter, tanto 
na equipa criativa de um determinado espetáculo como na recepção do mesmo, e num universo 
potencialmente indiferenciado de destinatários, paga-se na escassez de tempo e de espaço, que 
moldará – para o bem e para o mal – o texto produzido.” (QUADRIO, 2007:6). 
QUADRIO (2007) reforça a conceção de crítica de teatro de PORTO (1973), quando considera que esta 
também é dirigida aos artistas e criadores para além de um público em geral. A ideia nova que nos surge 
na conceção de QUADRIO (2007) remete para o facto da crítica de teatro publicada nos jornais e 
periódicos estar estruturalmente dependente de regras e condicionantes editoriais, que lhe imprimem um 
caráter imediatista, realidade que pode condicionar a qualidade dos textos escritos. 
Tendo em conta as conceções de crítica de teatro acima descritas e no sentido de estabelecer um 
conceito operacional de crítica de teatro, entender-se-á no âmbito desta investigação que a crítica de 
teatro é uma atividade de produção de textos que são publicados em jornais, revistas ou periódicos sobre 
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3. Sobre a origem e a evolução da crítica de teatro na Europa 
3.1. Fundamentos para a crítica de teatro moderna 
Poder-se-á afirmar que um dos primeiros esboços daquilo a que hoje chamamos crítica de teatro 
foram os incisivos textos escritos em França a propósito da peça de teatro “Le Cid” de Pierre Corneille, 
em 1637. “Le Cid” rompia com a tradição teatral neoclássica e, pela sua controvérsia e estilo moderno, 
foi alvo de crítica por parte da Academia Francesa, influenciada pelo cardeal Richelieu, que considerou 
o espetáculo como sendo dramaticamente implausível e moralmente impróprio. Esta realidade é 
sublinhada por IBBETT (2009): 
“In 1637 Richelieu’s newly founded Académie had launched its mission by critiquing 
Corneille’s popular success Le Cid” (IBBETT, 2009:15). 
Ainda em França, nos meados do século XVII, começam a emergir e a proliferar os periódicos, onde 
encontramos artigos sobre os espetáculos de teatro de então. O periódico mais proeminente neste período 
foi, porventura, o “Mercure Galant” (1672-1710), e também aqui se publicava crítica de teatro, como 
aliás é referido por NIDERST (2009), quando este caracteriza os conteúdos publicados pelo periódico 
francês: 
“Contenu réel: nouvelles et poèmes galants, chronique mondaine et militaire, critique littéraire 
et théâtrale. Principaux centres d'intérêt: vie littéraire, évènements de la Cour et de l'armée. 
Sont mentionnés pratiquement tous les auteurs de pièces de théâtre, de romans, de nouvelles et 
de poésies du temps." (NIDERST, 2009:846). 
Paralelamente à realidade francesa, a crítica de teatro começa também a surgir em países como 
a Inglaterra e a Alemanha. Na Inglaterra, a crítica de teatro começa a surgir no início do século XVIII, 
sobretudo publicada em dois periódicos de referência histórica, o “The Tatler” (1710-1711) e o “The 
Spectator” (1771-1714), embora este último se tenha focado mais na crítica de espetáculos de ópera e 
circo.  
“Throughout The Tatler, Steele showed how audiences were moved to sympathy, so portraying 
theatre-going as a secular congregational experience, a living instance of sentiment’s power to 
create and reinforce sociability (…) Suceeding The Tatler, The Spectator turned away from its 
nascent attempts at performance criticism, with no real attempt to record a new play or 
performance. Joseph Addison was more concerned to bewail the threats to serious drama 
presented by Italian opera, circus-type exhibitions and pedantic classicists.” (ROBERTS, 
2014:185). 
                                                                        25 
 
No que diz respeito à Alemanha, salienta-se o trabalho desenvolvido G. E. Lessing, ao qual foi pedido 
que escrevesse cerca de cem críticas com o objetivo de informar o público acerca das peças de teatro 
que na altura estavam em cena no Teatro Nacional de Hamburgo. Estas críticas foram posteriormente 
compiladas na obra “Hamburgische Dramaturgie”. Académicos como JÜRS-MUNBY (2004) e 
HANSER (1979) corroboram a importância da obra de Lessing na génese da crítica de teatro na 
Alemanha: 
“The Dramaturgie occupied a crucial position in a process which increasingly forced actors to 
cater to a literary theatre and in which the theatre served as a training ground for potential 
readers.” (JÜRS-MUNBY, 2004:19); 
“Hamburgische Dramaturgie is the first book of Moses of German theatre criticism.” 
(HANSER, 1979:9). 
3.2. Nascimento da crítica de teatro moderna 
Considera-se que a crítica de teatro moderna surge em França, a par do despertar da Revolução 
Francesa (1789-1799), um contexto histórico de forte agitação política e social que dá origem a um novo 
interesse e a novos públicos para o teatro. Estes públicos procuravam na crítica de teatro não só 
informação acerca dos espetáculos como também um entendimento e compreensão das obras levadas a 
cena. Neste contexto, destacou-se Julien-Louis Geoffroy, crítico desde 1800 a 1814 do “Journal des 
Débats”, cujas críticas profundamente “avant la lettre”, atribuíram importância ao papel e à figura do 
crítico de teatro, colocando este em pé de igualdade com atores, encenadores e dramaturgos. A 
importância de Geoffroy é salientada por BARRA (2008): 
“les feuilletons de Geoffroy couvriront tout le champ des spectacles parisiens sans céder au 
vertige de la diversité esthétique et du relativisme du goût.” (BARRA, 2008:164). 
Segundo BARRA (2008), encontramos também no próprio “Journal des Débats”, na edição de 19 de 
Fevereiro de 1800, a publicação de um aviso que preconiza a importância dada à crítica de teatro, 
encetada pela “pena” de Geoffroy: 
“On rend compte dans ce feuilleton des nouveautés représentées sur les différents théâtres de 
Paris et des débuts des acteurs.” (BARRA, 2008:163). 
Julien-Louis Geoffroy é então considerado por muitos como o pai do “feuilleton”, designação atribuída 
ao espaço de publicação dedicado ao teatro dos jornais de então. 
“le feuilleton se contente d’abord d’annoncer les spectacles parisiense du ju jour (…) le 
feuilleton dramatique tel que le pratiquera le XIXe siècle est né, sous la plume de Julien-Louis 
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Geoffroy. Le magistère du « Père Feuilleton » au Journal des  Débats durera jusqu’au 27 
février 1814. ” (BARRA, 2008:163). 
O trabalho pioneiro de Julien-Louis Geoffrey abre caminho para a proliferação da crítica de teatro 
associada aos “feuilletons”. Esta proliferação atinge o seu expoente máximo com o crítico Théophile 
Gautier. A importância de Gautier é atestada pelo seu contemporâneo BAUDELAIRE (1859):  
“He has filled, for many years, Paris and the provinces with the sound of his feuilletons, this is 
true; it is indisputable that numerous readers, those with literary interests, impatiently await 
his recent week’s judgment of dramatic works” (BAUDELAIRE, 1859:458). 
Em Inglaterra, a par daquilo que estava a acontecer com os “feuilletons” em França, surgem 
grandes figuras associadas à crítica de teatro. Destaca-se o trabalho levado a cabo por Thomas de 
Quincey e Leigh Hunt. 
“the theatrical criticism of Leigh Hunt, Thomas De Quincey and William Hazlitt (…) use the 
sublime to make spectacle empowering and even creative for the lower‐ and middle‐class 
audiences that frequented the theater. While these critics recognize the sublime’s tendency to 
overawe its audience, and even the sublime’s tendency to devolve into the vulgar, they find hope 
in the sublime’s tendency to bind an audience together before a common terror, to put its 
audience in touch with a material «real», and ultimately to make the audience a creative 
participant in the spectacles they observe.” (NUSS, 2010:143). 
Com a morte de Thomas de Quincey e Leigh Hunt em 1859, a crítica de teatro encetada pelo 
Romantismo perde alguma relevância, mas por pouco tempo, tendo em conta que em finais do século 
XIX, figuras como Bernard Shaw e Max Beerbohm produzem, para além de literatura de referência, 
crítica de teatro que resulta de um olhar atento à realidade teatral inglesa. Bernard Shaw foi crítico de 
teatro no “Saturday Review” e acerca da relevância de Shaw, FERGUSON (1997) afirma: 
“George Bernard Shaw lived a long and extraordinarily productive life. He authored over fifty 
plays, numerous books, and countless reviews and essays.” (FERGUSON, 1997:2); 
“he [Bernard Shaw] was hired as the art critic for the «World» in 1886. He served as the music 
critic for the «Star» from 1888 until 1890 and for the «World» from 1890 to 1892. Three years 
later he became the theatre critic for the «Saturdav Review».” (FERGUSON, 1997:3). 
Quando Shaw deixa de ser crítico de teatro no “Saturday Review”, é Max Beerbohm que lhe sucede, 
escrevendo crítica de teatro num estilo considerado mordaz, muito ao jeito da tradição europeia dos 
“feuilletons” mas, ao mesmo tempo, profundamente moderno e “avant-gard”.  
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“the kind of writing which Beerbohm evolved . . . is not so different from that written by Eliot, 
Pound, or Joyce”. (CAESAR, 1986:23); 
“[Beerbohm was] regarded as a man of the 1890s but his full flowering was in the 1920s”. 
(WAUGH, 1956:12). 
Importa salientar que, entre os finais do século XIX e o início do século XX, vivia-se um período 
de transformação no Teatro, repleto de novos paradigmas estéticos e dramatúrgicos. Este “novo” Teatro 
é também responsável e estimulador do progresso da crítica de teatro. Este contexto assume contornos 
bem definidos na Alemanha, paralelamente à realidade inglesa de Shaw e Beerbohm acima descrita. Na 
Alemanha, o “novo” Teatro, encoraja os críticos de teatro a dedicarem-se ao desenvolvimento de um 
teatro verdadeiramente moderno, inspirado em grande medida por autores como Ibsen e Zola, que 
preconizam uma tendência para o experimentalismo teatral. A figura destaque da crítica de teatro alemã 
neste período é Alfred Kerr. 
“Critic Alfred Kerr took theater review another step further to formulate the convention 
equating criticism of art with art itself.” (MANDEL, 2009:13). 
Desde o século XVII até aos finais do século XIX, a crítica de teatro nasce e vai-se 
transformando pela necessidade de escrever e pensar sobre os espetáculos de teatro, criando uma relação 
com um público mais ou menos alargado consoante contextos históricos distintos. Neste sentido, aquilo 
que abordámos nos dois últimos subcapítulos, dá-nos uma noção do caminho que a crítica de teatro foi 
trançando e daquele que haveria de traçar ao longo do século XX.  
3.3. A crítica de teatro ao longo do século XX 
Nos finais do século XIX assistimos ao surgimento da designada imprensa popular assim como 
ao desenvolvimento e sedimentação dos estudos académicos relacionados com o teatro nas 
universidades europeias e americanas. Estas duas novas realidades dão origem a uma separação da 
crítica em dois formatos: Um primeiro remete para a crítica de teatro académica e um segundo remete 
para a crítica de teatro jornalística. Esta divisão irá manter-se até aos dias de hoje. A crítica académica 
volta-se mais para a análise do texto dramatúrgico e a crítica jornalística debruça-se na análise do modo 
como o texto é posto em prática nos espetáculos. CARLSON (2003) caracterizou estes dois formatos de 
forma coerente: 
“In the academy, the dominant tradition became close reading of dramatic texts with relatively 
little attention paid to the operations of these texts on stage and with much concern about 
dramatic and theatrical theory (…) Critical journalism, in general, carried on the feuilletoniste 
tradition, often with an overlay of evaluation as theatrical critics became more and more 
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perceived as making significant contributions to the economic success or failure of a 
production. Such criticism appeared in the popular press, in newspapers and magazines, and 
later on radio and television as well, and its readership was, of course, much more general than 
that of academic criticism”. (CARLSON, 2003:334). 
O que é certo é que a crítica académica e a crítica jornalística não estiveram sempre dissociadas, no 
sentido em que a crítica jornalística integra muitas vezes aspetos teóricos dos estudos académicos do 
teatro, no entanto, o que se constata é que ao longo do século XX, as duas mantiveram-se essencialmente 
separadas. Exemplo disso foram os críticos ingleses James Agate e W. A. Darlington. 
“Critical journalism produced both feuilletoniste critics who were resolutely anti-intellectual, 
like James Agate or W. A. Darlington in mid-twentieth-century London.” (CARLSON, 
2003:334). 
Ao contrário da posição claramente anti-intelectual assumida por James Agate e W. A. Darlington, 
também verificamos que alguns críticos de teatro apresentam uma linha de trabalho mais 
intelectualizada, como é o caso do trabalho desenvolvido pelo crítico Kenneth Tynan, entre os anos 50 
e 70. KRAMER (1987) refere, a propósito do estilo de Tynan: 
“He [Kenneth Tynan] appropriated ideas as they served his purpose, and he was not given to 
fussing over inconsistencies. As a critic, Tynan worked very much as certain high-style actors 
do, always ready with the rhetorical flourish or the coup de théâtre that disarms complacency 
and causes both shock and applause.” (KRAMER, 1987:1). 
Desde os anos 50 até aos dias de hoje, a crítica de teatro foi tendo um papel de maior ou menor 
destaque e com o surgimento do computador, da Internet e demais tecnologias associadas e, sobretudo, 
quando estas tecnologias se tornaram acessíveis às massas, a crítica de teatro passou também a conviver 
com um crescente número de pessoas que produziam e produzem conteúdos nestas plataformas, 
conteúdos potencialmente suscetíveis de serem lidos por um também grande número de pessoas. Nestes 
conteúdos estão, obviamente, incluídas críticas e análises a espetáculos de teatro. 
Tendo ainda em conta as considerações de CARLSON (2003) acima referidas, a crítica de teatro 
jornalística é aquela que nos interessa para a relevância desta investigação, no sentido em que este é um 
formato que abrange um público-leitor mais alargado. No entanto, há que atentar à crítica de teatro 
académica no sentido de compreender que aspetos desta são absorvidos pela crítica de teatro jornalística. 
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4. Sobre a origem e a evolução da crítica de teatro em Portugal 
A crítica de teatro em Portugal está intimamente relacionada com a evolução do jornalismo 
cultural português, mas na realidade não se verifica a existência de um enquadramento teórico 
suficientemente vasto para sustentar uma análise elaborada sobre este tópico. 
“falar de jornalismo cultural em Portugal começa pela constatação da enorme falta de estudos 
e dados sobre o assunto.” (CARMO, 2006:1). 
Tendo isto em conta e de forma a desenhar um perfil dos momentos mais relevantes da origem 
e evolução da crítica de teatro em Portugal, recorrer-se-á a referências históricas onde constatamos 
especificamente a presença de práticas de jornalismo e crítica de teatro. 
4.1. Os primórdios da crítica de teatro - Do século XVIII ao início do século XX 
Poder-se-á afirmar que uma primeira referência lusa a uma prática institucionalizada de 
jornalismo cultural foi preconizada pelo periódico a “Gazeta Literária” (1761-1762). Especificamente 
no que diz respeito ao teatro, Francisco Bernardo Lima, fundador e redator deste periódico, poderá ser 
considerado como o primeiro crítico de teatro português. 
“O jornal mais importante (ou o único verdadeiramente importante) desse período [Época 
pombalina, 1750 a 1777] foi a Gazeta Literária (Julho de 1761 a Junho de 1762), redigida por 
Francisco Bernardo de Lima, considerado o primeiro folhetinista e o primeiro crítico teatral 
português (…) Francisco Bernardo Lima, fundador da primeira revista literária portuguesa 
(…) Mais culto que erudito, a sua formação ideológica revela-se nitidamente integrada na 
revolução cultural do Iluminismo. (…) A Gazeta Literária foi o primeiro periódico português 
dedicado à cultura. Não só tem interesse por ser de género inédito, como também foi a de maior 
valor que se publicou nesse Século das Luzes.” (ROLDÃO, 2011:3). 
Poder-se-á considerar Francisco Bernardo Lima como um primeiro ator no campo da análise dos 
espetáculos de teatro em Portugal, primeira porta para a evolução da crítica de teatro em Portugal. 
 Algumas décadas mais tarde, em 1839, surge a revista “Elenco” (Maio a Agosto de 1839) e o 
“Jornal do Conservatorio” (1839-1840). Na primeira página do primeiro número da “Elenco”, 
verificamos o interesse editorial desta revista em abordar os fenómenos culturais de então: 
 “Faltava comtudo um periodico tendente a indicar o movimento litterario do nosso paiz, dando 
conta de todas as obras que se vão publicando no idioma patrio, e aventurando sobre cada uma 
dellas um juízo breve, mas imparcial (…) Os theatros, e as associações litterarias ou 
scientificas, não podem deixar de entrar nos limites do Elenco.” (Elenco, 1862:1). 
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MANGORRINHA (2013) confirma a importância da “Elenco” na divulgação da cultura e em especial 
do teatro, assim como refere três nomes maiores da literatura portuguesa que nela colaboraram:  
“Nos seis números deste periódico [Elenco], os temas mais ou menos recorrentes são as obras 
publicadas recentemente, o papel das associações literárias e científicas e o trabalho do júri 
literário encarregue de analisar do valor dos «dramas» a realizar, ou seja, «a censura dos 
dramas traduzidos», do qual faziam parte, por exemplo, Alexandre Herculano, Almeida Garrett 
e Augusto Feliciano de Castilho, dando conta também este periódico das peças em 
representação nos teatros de Lisboa (Rua dos Condes e S. Carlos).” (MANGORRINHA, 
2013:1). 
Percebemos então o interesse demonstrado pela revista “Elenco” relativamente a questões do teatro mas 
também as de literatura e afins. Já o “Jornal do Conservatorio” é um exemplo historicamente pioneiro 
pelo facto de se dedicar inteiramente ao teatro, incluindo crítica, divulgação, crónicas sobre vários temas 
afetos ao teatro e toda uma miríade de curiosidades relacionadas com o universo teatral. FERREIRA 
(2007) salienta a importância do teor dos conteúdos publicados no “Jornal do Conservatorio”: 
“No Jornal do Conservatorio são constantes as crónicas teatrais, as programações dos teatros 
(nacionais e estrangeiros) e a crítica aos espetáculos; deste modo, o público, eventualmente no 
meio do qual se encontrarão actores e dramaturgos, fica a saber o que pode ver e onde, como 
também aprende a analisar e compreender aquilo que lhe é dado assistir, desenvolvendo, para 
além de outras capacidades, o seu espírito crítico e, no caso dos actores e dramaturgos, 
adquirem ensinamentos para melhorar o seu desempenho, tantas vezes através de sugestões 
explícitas, fornecidas pela crítica atenta do Jornal.” (FERREIRA, 2007:56). 
FERREIRA também salienta que, acerca da crítica de teatro e do ofício do crítico em particular, o editor 
do “Jornal do Conservatorio” refere no número 16: 
“o ofício do crítico não é mais agradável que o do algoz; a diferença entre um e outro, só e 
toda consiste em que o algoz dá a morte à sua vítima; o crítico, quando se emprega em analisar 
obras de mérito como o drama de que temos falado, não só lhes não dá morte, antes mais lhes 
anima a vida, propagando pelas gentes o conhecimento das suas belezas” (FERREIRA, 
2007:59-60). 
Desde sensivelmente 1830 e até ao início do século XX, encontramos vários exemplos de 
revistas dedicadas ao teatro e à crítica de espetáculos, como sendo a “Revista do Conservatorio Real de 
                                                                        31 
 
Lisboa”2 (1842), a “Galeria theatral: jornal critico-literario”3 (1849-1850), “Ribaltas e gambiarras”4 
(1881), “Os theatros: jornal de critica”5 (1895-1896), “A mascara: arte, vida, theatro”6 (1912) e “O 
palco: revista teatral”7 (1912). 
4.2. A crítica de teatro durante o século XX e início do século XXI 
Um outro momento histórico importante prende-se com o papel desempenhado pela revista 
“Flama”, já nos anos 40. É de notar que, logo nas suas primeiras edições, existia um interesse 
jornalístico pelo teatro e pelas artes performativas em geral, interesse este que adquire relevância quando 
começaram a entrevistar as grandes figuras do “showbiz” do período em questão. Esta realidade está 
claramente expressa no segundo número da “Flama” (1944), quando a atriz Dona Amélia Rey Colaço 
fez as honras da capa e foi entrevistada pelo jornalista Luís de Macedo, que iniciou a entrevista 
perguntando perentoriamente à atriz: “Acha V. Exa que a juventude se interessa, de uma maneira geral, 
pelo teatro sério?” (MACEDO, 1944:4).  
Já em 1950, 1952 e 1962 são publicados, respetivamente, os três números dos “Cadernos de 
Crítica e Arte.” Estas três publicações são um exemplo histórico da importância dada à crítica e ao 
tratamento jornalístico das matérias das Artes. Em particular, interessa salientar a presença da crítica 
teatral no segundo número desta publicação, onde a figura de destaque é Florentino Goulard Nogueira, 
“vulto incontornável da crítica e da tradução dramatúrgicas da segunda metade do século XX em 
Portugal”, como é sustentado por CUNHA (2008). Este “Cadernos de Crítica e Arte” afirmam-se num 
período histórico como um caso verdadeiramente excecional, no sentido em que, depois de submetidos 
ao escrutínio da Censura8, puderam ser publicados sem qualquer tipo de alteração ou correção, como 
aliás está descriminado no relatório do capitão José Augusto Brandão Pereira de Melo, da Direcção dos 
Serviços de Censura, despachado a 11 de Setembro de 19509: 
“Trata-se de estudos ou ensaios: literatura e critica literária, absolutamente em condições de 
circulação livre, sem nada, a meu ver, que deva aconselhar sequer e impedimento ou restrição 
dessa circulação.” (MELO, 1950). 
                                                             







8 Nota: Entenda-se Censura como sendo a proibição, de maneira parcial ou total, de informação dirigida à 
sociedade que não estivesse de acordo com a ideologia do Estado Novo - regime político ditatorial que vigorou 
em Portugal de 1933 a 1974. 
9 In http://luizpacheco.no.sapo.pt/contraponto/contraponto.htm 
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Importa referir que a Censura exerceu um grande poder sobre a crítica de teatro e sobre o exercício da 
atividade de crítico em Portugal. A experiência do crítico Carlos Porto exemplifica bem esta dimensão. 
PORTO (1971) tece as seguintes considerações acerca do teatro e da crítica de teatro nos anos 70 em 
Portugal: 
“Não esqueçamos que toda a problemática do teatro que em Portugal se faz é condicionada 
por uma situação sociopolítica à qual não interessa a existência de uma actividade teatral livre 
e contestatária (…) Os comentários que tenho vindo a fazer a algum do nosso teatro partem 
sempre dessa inamovida situação, ou seja, têm em conta a existência de uma Censura que, 
desde logo, condiciona a própria situação do espectáculo e, o que é pior, impede a existência 
de um clima que possibilite o desenvolvimento em liberdade da capacidade de criação que os 
portugueses, como qualquer outro povo, naturalmente revelariam, noutras circunstâncias.” 
(PORTO, 1971:13). 
Nos anos 60 e 70, os produtores de crítica de teatro e das artes em geral assumiam tanto a função 
de críticos como de jornalistas, uma duplicidade personificada em figuras como Fernando Peres Rui e 
Mário Gonçalves. Este último terá sido um dos críticos que mais colaborou com jornais, através da 
escrita de críticas e crónicas sobre as artes, destacando-se a sua colaboração em jornais como “O 
Expresso”, “Diário de Notícias” e “Jornal de Letras, Artes e Ideias”. A propósito da importância do 
trabalho de Mário Gonçalves, escreveu o também crítico e jornalista PINHARADA (2014): 
[Os trabalhos críticos de Mário Gonçalves foram] “essenciais na revelação de certas zonas de 
rutura e conflito na arte portuguesa dos anos de 1950 mas, principalmente dos anos 60.” 
(PINHARADA, 2014). 
Importa referir que nos anos 70, e em particular no pós-25 de Abril, dão-se profundas alterações 
no panorama teatral português e no modo como do teatro se passou a escrever. Já nos anos 60 se notava 
um sentimento generalizado de necessidade de oposição ao regime fascista, abrindo caminho para uma 
crítica teatro sem limites e fronteiras formais ou estéticas. A Censura desaparece e surgem políticas 
governamentais com o objetivo de apoiar as artes e a cultura, como aliás é referido na Constituição 
Portuguesa de 1976, nos artigos 42.º e 73.º: 
“ARTIGO 42.º (Liberdade de criação cultural); 1. A livre a criação intelectual, artística e 
científica. 2. Esta liberdade compreende o direito à invenção, produção e divulgação da obra 
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científica, literária ou artística, incluindo a protecção legal dos direitos de autor.”10 
(Constituição da República Portuguesa, 1976);  
“ARTIGO 73.º (Educação e cultura) 1. Todos têm direito à educação e à cultura. 2. O Estado 
promoverá a democratização da educação e as condições para que a educação, realizada 
através da escola e de outros meios formativos, contribua para o desenvolvimento da 
personalidade e para o progresso da sociedade democrática e socialista. 3. O Estado 
promoverá a democratização da cultura, incentivando e assegurando o acesso de todos os 
cidadãos, em especial dos trabalhadores, à fruição e criação cultural, através de organizações 
populares de base, colectividades de cultura e recreio, meios de comunicação social e outros 
meios adequados.”11. (Constituição da República Portuguesa, 1976); 
Os anos 80 e 90 são marcados por um progressivo fracionamento e especialização da imprensa. 
É neste período que surgem jornais e revistas voltados particularmente para a cultura, dando também 
um enfoque particular na publicação da crítica de teatro. Neste contexto destacam-se os semanários 
“Se7e” e “Blitz”. 
[os semanários Se7e e Blitz] “acompanhavam o cenário artístico português como criavam 
tendências vanguardistas, premiadas anualmente nos Se7es de Ouro e nos Prémios Blitz; foi 
também o Se7e que implementou no país o “Roteiro” – cartaz exaustivo do que se passava em 
Portugal a nível cultural).” (FRANCO, 2013:39). 
Em 1984 é fundada a Associação Portuguesa de Críticos de Teatro (APCT), encabeçada por Maria 
Helena Serôdio, académica dos Estudos de Teatro e também crítica de teatro. É no seio da APCT que 
surge em 2004 o primeiro número da revista “Sinais de Cena”, uma publicação que, para além de 
publicar artigos científicos relacionados com os Estudos de Teatro, publica também crítica e análise de 
espetáculos de teatro. A “Sinais de Cena” continua a ser publicada, contrariando uma tendência histórica 
de publicações do género que sofreram pela sua efémera existência. SERÔDIO (1992), figura central 
da APCT, afirma, a propósito da crítica de teatro nos finais dos anos 80, início dos anos 90: 
“[A crítica situa-se] nessa precisa margem: entre a necessidade de rigor descritivo e a 
inevitável opção cultural e estética mais ou menos confessada” (SERÔDIO, 1992:349). 
Para além da revista “Sinais de Cena”, importa referir que, ao nível das publicações que dedicam espaço 
à crítica, destacaram-se em Portugal a revista “Adágio”, publicada desde 1990, a revista “Cadernos de 
                                                             
10 In “Texto originário da Constituição da República Portuguesa, aprovada em 2 de Abril de 1976” 
(http://www.parlamento.pt/Parlamento/Documents/CRP1976.pdf) 
11 In “Texto originário da Constituição da República Portuguesa, aprovada em 2 de Abril de 1976” 
(http://www.parlamento.pt/Parlamento/Documents/CRP1976.pdf) 
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Teatro de Almada”, que surge em 1997, a revista “Artistas Unidos” em 1999 e, entre 2007 e 2010, a 
revista “Obscena”. Para além destas publicações, que se inserem mais no campo da reflexão académica, 
a crítica de teatro tem vindo a ser publicada até aos dias de hoje em alguns jornais generalistas e revistas 
dedicadas à cultura.  
O que é certo é que nos 90 dá-se um fenómeno titânico de privatização, comercialização e 
monopolização dos órgãos de comunicação social, uma tendência que atualmente se verifica 
consolidada pela existência de grandes grupos de comunicação em Portugal. Esta realidade altera 
profundamente o modo como se escreve sobre o teatro e as artes em geral. Neste sentido, o espaço 
dedicado à crítica de teatro nos jornais e revistas portuguesas passa a ser cada vez menor e coloca-se a 
questão de compreender se a crítica de teatro acabará por desaparecer dos periódicos portugueses neste 
início do novo milénio. 
Com a entrada no século XXI, surgiram um conjunto de pessoas que começaram a escrever 
regularmente na imprensa ao mesmo tempo que críticos de teatro como Carlos Porto, Eugénia Vasques, 
Fernando Midões ou Manuel João Gomes, figuras de destaque na produção nacional de crítica de teatro, 
foram abandonando a escrita de crítica de até finais dos anos 90.  
Em jeito de conclusão à resenha histórica feita neste capítulo, parece-nos pertinente referir a 
visão de MELO (2011) acerca do que a crítica de teatro foi e daquilo que é atualmente, sustentando a 
lógica de que a crítica de teatro, até ao final do século XX, é um fenómeno que apresenta aspetos 
estruturais ricos e um caráter profundamente reflexivo acerca do objeto artístico sujeito ao parecer do 
crítico, assim como a ideia de que a crítica de teatro é atualmente um fenómeno derribado: 
“No pós-guerra, em países que se reerguiam, mas também em países sob a ditadura, o ensino 
apoderou-se da crítica. O crítico explicava o que entendia da obra para milhões de seres na 
esperança de espalhar o bem e o belo”(MELO, 2011); 
[atualmente] “não foi a crítica descendo-descendo-caindo-caindo, absorta no poder que exerce, 
entediada, melancólica, até ficar, como agora, enteada do Marketing, copy-paste de press-
releases traduzidos atamancadamente? (…) Mas que fazer, agora que a imprensa é voz da 
unanimidade e o sol parece que voltou a girar à volta dos bancos – que já não são dos Medici? 
”(MELO, 2011). 
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5. Sobre a análise de espetáculos de teatro 
5.1. Elementos caracterizadores da análise de espetáculos teatrais 
Pretende-se neste ponto definir de um modo objetivo e claro que elementos caracterizadores se 
podem, eventualmente, identificar numa crítica de teatro, no sentido de estabelecer um quadro 
conceptual operatório que nos sirva de ponto de partida para analisar posteriormente, no Capítulo II, um 
corpus de críticas de teatro e entrevistas exploratórias recolhidas e efetuadas no âmbito desta 
investigação. 
É pois importante compreender, quais e quantas são as categorias de análise que podemos 
encontrar numa crítica de teatro, independentemente de algumas assumirem uma maior ou menor 
relevância nas críticas efetivamente publicadas. Para alcançar o proposto, recorrer-se-á a pressupostos 
teóricos do universo dos estudos de teatro e da análise do espetáculo. 
Ao pensarmos no que uma crítica de teatro contém, quase imediatamente falaremos dos aspetos 
que nos parecem mais evidentes enquanto espectadores, ou seja, a interpretação dos atores e o trabalho 
de encenação. Não se pretende com isto afirmar que os demais aspetos inerentes a um espetáculo de 
teatro sejam esquecidos, poderão é simplesmente não se afirmar, de um modo geral, de forma tão distinta 
quanto o trabalho dos atores ou a perceção geral de uma encenação. Estamos a referir-nos a elementos 
como a cenografia, a iluminação, a sonoplastia, os figurinos, a caracterização e maquilhagem, o texto e 
o público. Claro está que os críticos, por norma e, como veremos na análise de algumas críticas mais à 
frente, não incluem nos seus trabalhos todos os elementos que compõem um espetáculo, mas sim aqueles 
que, por razões particulares, se destacam na experiência geral do espetáculo. No sentido de criar uma 
referência que nos sirva de base para a uma análise, tecer-se-ão agora algumas considerações acerca dos 
vários elementos que estão presentes num espetáculo de teatro, logo suscetíveis de serem considerados 
e abordados pelos críticos de teatro nas suas críticas. 
5.1.1. Interpretação 
O trabalho do ator e a interpretação são dos aspetos mais destacados de um espetáculo de teatro 
e, a priori, poderão afigurar-se como os aspetos mais imediatamente observáveis de analisar num 
espetáculo. Interessa-nos aqui perceber em que moldes estes elementos poderão ser analisados e 
sobretudo em que paradigmas e tradições dramatúrgicas se inscrevem. 
A teoria mais convencional é a chamada teoria das emoções, que se estrutura nos métodos de 
Stanislávski e Strasberg, e que remete para uma observação e descrição do trabalho do ator mais clara e 
definida, isto é, tem sobretudo em conta a interpretação mimética psicológica, onde facilmente 
identificamos nas emoções do ator a representação de sentimentos de um modo padronizado, como 
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posturas, atitudes, sorrisos e outras manifestações com as quais nos identificamos enquanto seres 
humanos. Esta ótica de análise psicológica assume-se como relativamente redutora no sentido em que 
se limita a identificar na interpretação uma mimese emocional dos comportamentos humanos reais. 
“A teoria das emoções é por si só insuficiente para pretender descrever o trabalho tanto do 
dançarino como do ator (...) Aliás, assim que o estudo do ator se abriu aos espetáculos extra-
europeus, ultrapassou-se logo a teoria psicológica das emoções, a qual vale, na melhor das 
hipóteses, para as formas teatrais que imitam os comportamentos humanos, sobretudo verbais, 
de maneira mimética, como a encenação naturalista” (PAVIS, 2003:50). 
Embora a teoria das emoções estabeleça um bom ponto de partida numa análise mais concreta da 
interpretação, é pertinente para esta investigação um paradigma teórico que compreenda uma visão mais 
específica do que deve ser analisado na interpretação dos atores. É então premente perceber e descrever 
as operações várias que os atores executam num espetáculo e, para além disso, percecionar o modo 
como estes constroem um demarcado sentido dramatúrgico e também o modo como estes atores se ligam 
e estabelecem relações com os demais elementos do espetáculo, isto é, compreender quando é gerada 
uma identificação no espectador de certos signos, valores morais e filosóficos e outros aspetos da esfera 
do cognitivo. Parece-nos pertinente referenciar as componentes do trabalho do ator identificadas por 
PAVIS (2003), no sentido em que estas sistematizam de modo objetivo os principais vetores presentes 
na interpretação do ator: 
1.º- “Os indícios de presença”12 , isto é, o aspeto mais primordial do ator é estar presente, situar-se no 
agora. Muitas vezes, no senso comum, é normal ouvir-se que determinado ator tem uma certa presença, 
uma postura que per si revela uma dimensão artística inata. 
2.º- “A relação com o papel”13, isto é, a capacidade que o ator tem de estar constantemente em 
personagem, de não romper a ilusão de que demarcado personagem está diante de nós e a sua  existência 
é credível. 
3.º- “A dicção”14, isto é, a capacidade que o ator tem de veicular, através de certos e determinados 
maneirismos fonéticos, o texto e o modo como esses maneirismos se organizam e imprimem sentido ao 
espetáculo; A identificação da musicalidade e ritmo presentes no discurso do ator e a relação entre a voz 
e corpo do ator, percebendo, p. ex., quando a voz projetada do ator é uma extensão natural e 
impulsionada a partir do movimento do corpo.  
                                                             
12 PAVIS, Patrice (2003), “O ator” in A Análise dos Espetáculos, Edição Perspectiva, p. 52  
13 Idem, p. 53 
14 Idem, p. 53 
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4.º- “O ator na encenação”15, isto é, o modo como ator, em concordância com o desenho dramatúrgico 
do encenador, produz um sentido geral ao espetáculo. Este aspeto pressupõe não só a capacidade do ator 
em transmitir sentido de forma clara para ser percebido pelo espectador, como também o recorrer a 
certos engenhos interpretativos para se diferenciar. 
5.º- “Identificação ou distância”16, isto é, compreender o nível de identificação ou distanciamento que 
o ator tem com o seu papel e que processos poderão ter estado na origem de um e de outro, tendo em 
conta o pressuposto de que a plenitude do personagem interpretado é alcançada pela dualidade entre o 
trabalho do ator e a perceção que os espectadores têm do personagem. 
6.º- “As categorias históricas ou estéticas”17, isto é, a identificação de uma estética particular na 
interpretação do ator. De um modo geral, o teatro de tradição ocidental poder-se-á inscrever em correntes 
várias, sendo as mais tradicionais, o romantismo, o simbolismo, o realismo, o expressionismo, o épico, 
ou mesmo correntes que traduzem uma tradição dramatúrgica mais específica, como o teatro brechtiano, 
o artaudiano ou o actor’s studio. 
Uma outra dimensão presente na interpretação do ator e que nos parece pertinente referenciar é a 
dimensão da corporalidade, ou seja, o modo como o ator utiliza o seu corpo, como se barro fosse, para 
o moldar a um personagem, fazendo uso de certas manipulações do corpo que geram significações 
dramatúrgicas, criam um sentido estético ao espetáculo. A este propósito, BERNARD (1987)18 
identifica algumas características do trabalho corporal do ator, que nos parecem relevantes: 
1. “A extensão e a diversificação do campo da visibilidade corporal”19, isto é, se existe nudez, 
deformação do corpo, etc.). 
2. “A orientação ou a disposição das faces corporais”20, isto é, se o ator está de costas, de frente, 
de perfil, etc.). 
3. “As posturas”21, isto é, se o eixo do corpo do ator apresenta uma maior verticalidade, 
obliquidade, horizontalidade, etc.). 
4. “Os deslocamentos”22, isto é, as várias formas do ator ocupar o espaço cénico. 
                                                             
15 Idem, p. 53 
16 Idem, p. 56 
17 Idem, p. 56 
18 BERNARD, Michel (1986), “Quelques réflexions sur le jeu de l’acteur contemporain” in Bulletin de 
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5. “As mímicas como expressividade visível”23, isto é, os vários gestos e movimentos que 
traduzem uma emoção ou sentido claros. 
6. “A expressividade audível do corpo”24, isto é, todos os sons orgânicos produzidos pelo corpo, 
tanto os que são parte do desenho interpretativo como aqueles que inevitavelmente não se 
podem excluir do mesmo, como a respiração, o ruído de passos no cenário, etc. 
 
Expostas algumas características do trabalho interpretativo do ator, poderíamos concluir que, partindo 
de categorias tão claras, seria fácil ao crítico escrutinar detalhadamente acerca do trabalho do ator, no 
entanto, a realidade portuguesa é outra, como é sublinhado pelo crítico de teatro português CARNEIRO 
(2007): 
“(...) realmente o pior de tudo é falar do trabalho dos actores (...) estamos a tocar numa coisa 
muito pessoal, embora seja um trabalho de exposição pública. (...) [A exposição dos atores é] 
delicada, e falar sobre ela também.” (CARNEIRO, 2007:12). 
Para o efeito desta investigação, adotar-se-á como conceito operatório, o conceito de “Interpretação do 
Ator” postulado por PAVIS (1999): 
 
“A interpretação do ator varia de um jogo regrado e previsto pelo autor e pelo encenador a 
uma transposição pessoal da obra, uma recriação total pelo ator, a partir dos materiais à sua 
disposição. No primeiro caso, a interpretação tende a apagar-se a si mesma para fazer com 
que apareçam as intenções de um autor ou de um realizador; o ator não assume seu papel de 
utilizador e de transformador da mensagem a ser transmitida: ele não passa de uma marionete. 
No segundo caso, ao contrário, a interpretação torna-se local onde se fabrica inteiramente a 
significação, onde os signos são produzidos não como consequência de um sistema preexistente, 
mas como estruturação e produção deste sistema.” (PAVIS, 1999:212,213). 
5.1.2. Encenação 
O trabalho de encenação é, porventura, a “cola” que liga todo o tecido criativo de um espetáculo, 
o polo aglutinador dos vários elementos que constroem uma cena, isto porque é através do encenador 
que se constrói e forma um sentido total num espetáculo de teatro, no entanto, o trabalho de encenação 
parte na maior parte das vezes de uma fragmentação de elementos isolados do espetáculo, para mais 
tarde se agregarem numa significação dramatúrgica global. 
                                                             
23 Idem 
24 Idem  
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A noção de encenação é algo relativamente novo visto que surge nos finais do século XIX. Neste 
período, a figura do encenador é aquela que se encarrega de organizar e ordenar o espetáculo. À figura 
do encenador antecede a do ensaiador ou mesmo a do ator principal, que eram responsáveis por 
estruturar globalmente o espetáculo. Nos dias de hoje, ainda existem pessoas que consideram que o 
trabalho de encenação se cinge apenas às marcações dos atores em palco e à organização das luzes. O 
que é certo é que a encenação adquire ao longo do século XX uma importância cada vez maior e na ótica 
da semiótica teatral, esta importância deve-se não só à evolução e complexificação dos recursos técnicos 
do teatro, mas sobretudo pela mudança de paradigma no que diz respeito aos públicos do teatro. 
“A partir da segunda metade do século XIX, não há mais, para os teatros, um público 
homogéneo e nitidamente diferenciado segundo os géneros dos espectáculos que lhes são 
oferecidos. Desde então, não existe mais nenhum acordo fundamental prévio entre espectadores 
e homens de teatro sobre o estilo e o sentido desses espectáculos” (DORT, 1971:61 apud 
PAVIS, 1999:122). 
Para a pertinência desta investigação, é importante debruçarmo-nos sobre paradigmas teóricos 
associados à encenação teatral de tradição ocidental. Num primeiro momento identificar-se-ão as 
principais referências estético-teatrais do século XX, que, ainda hoje, se podem vislumbrar na criação 
teatral. Num segundo momento, identificar-se-ão as novas tendências estético-teatrais do início do 
século XXI. Pretende-se aqui, portanto, sintetizar e perceber quais são, eventualmente, as principais 
referências estéticas que populam as mentes dos críticos de teatro, quando estes se propõem escrever 
sobre determinada encenação teatral. 
Tendo em conta a tradição teatral ocidental e particularmente a europeia, poder-se-á afirmar que 
existem quatro grandes referências ao nível da estética da encenação: O “Teatro da Crueldade” de 
Antonin Artaud, o “Teatro Psicológico” de Stanislavski, o “Teatro Épico” de Brecht e o “Teatro 
Construtivista” de Vsiévolod Meyerhold. Estas referências constituem-se, inquestionavelmente, como 
influenciadoras do trabalho de muitas gerações de encenadores. Para o efeito desta investigação, não 
consideraremos grandes descrições de cada uma destas referências, mas parece-nos pertinente 
referenciar a caracterização que FERNANDES (2006) atribui às quatro correntes estéticas: 
“Artaud (aproximação); Brecht (distanciamento); Meyerhold (não distanciamento); 
Stanislavski (não-aproximação)” FERNANDES (2006:11). 
Tendo em conta a caracterização de FERNANDES (2006:11), poder-se-á concluir que o teatro de Artaud 
é um teatro de “aproximação”, e efetivamente, é com o teatro artaudiano que se rompe a barreira física 
entre o espetáculo e o público, pelo facto de o público passar a ser parte integrante e ativa no espetáculo, 
interagindo com os atores e com os estímulos por estes encetados. Por oposição, constata-se que o teatro 
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de Stanislavski é um teatro de “não-aproximação”, no sentido em que nega uma aproximação entre o 
público e o espetáculo sobretudo através do conceito stanislavskiano da “quarta parede”. Esta quarta 
parede é uma parede imaginária que os atores deste método idealizam no sentido de negarem durante a 
sua interpretação a existência de um público de modo a focarem-se totalmente no seu personagem. 
“The audience is looking at the action of the play through an imaginary fourth wall. The rear 
of the stage is one wall, the wings on either side of the stage are two more walls, and the front 
of the stage is the fourth wall. (…) Through the concept of public solitude and the techniques 
associated with the fourth wall, (actors) can shut the audience out initially, making it possible 
for them to perform without nervousness.” (HINCKLEY, 2008:4). 
Já o teatro brechtiano assume-se como um teatro de “distanciamento”, rompendo categoricamente com 
a “quarta parede” stanislavskiana, utilizando processos para criar, de alguma forma, uma simbiose entre 
os propósitos da encenação e o público. Esta simbiose cria-se, em Brecht, quando os atores se dirigem 
ao público ao longo da interpretação, reforçando a ideia de que o espetáculo é uma encenação que 
trabalha uma série de alegorias ficcionais que se espelham numa demarcada realidade social. Embora 
este processo nos pareça, aparentemente, de aproximação entre a encenação e o público, a realidade é 
que quando os atores se dirigem ao público, estão efetivamente a distanciar-se dos seus personagens. 
Por oposição a Brecht, afigura-se o “não-distanciamento” de Meyerhold. Em Meyerhold, o público é 
parte integrante e criativa da encenação, no entanto, não é considerado elemento cénico nem partilha 
dos processos globais da interpretação dos atores. Neste sentido, é uma corrente estética que não se 
distancia mas também não se inscreve numa lógica de aproximação artaudiana, como nos confirma 
FERNANDES (2008:9): 
“ator, autor, diretor e público são os criadores do fenômeno teatral. Mas a participação do 
público deve ser apenas emocional, nunca física. Usando a imaginação, a plateia deve 
preencher as lacunas deixadas na encenação.” (FERNANDES, 2008:9). 
 Depois de compreendidas as principais referências estético-teatrais que se institucionalizaram 
ao longo do século XX e que serviram e servem como base para o trabalho da encenação teatral, é 
importar compreender que, a partir do século XXI, assistimos a uma alteração de paradigma. Esta 
alteração de paradigma é identificada por ANTUÑANO (2014) através da atual existência do binómio 
representação/apresentação: 
“Desde as últimas décadas do século passado e no início do presente milénio, convivem duas 
formas de fazer teatro: o da representação versus apresentação. O primeiro grupo engloba um 
teatro psicológico e intelectual, cuja receção exige um nível cultural mais elevado. O segundo, 
um teatro mais emocional, social, participativo e ostensivo de situações, em que o ator que 
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encarna uma personagem se transforma num performer: assim o espetáculo centra-se na 
imagem e na ação física, mais do que no texto.” (ANTUÑANO, 2014:55). 
Importa agora compreender as novas tendências estéticas de encenação do início do século XXI, que se 
inscrevem justamente na conceção de “apresentação” de ANTUÑANO (2014), acima referida. Dentro 
do conceito de “apresentação”, ANTUÑANO (2014) identifica três correntes cénicas neste início de 
milénio: O “novo expressionismo”, também designado novo realismo; o “teatro pós-moderno”, que 
mescla várias linguagens e formas; e “o teatro da imagem”. Vejamos, resumidamente, as principais 
caraterísticas de cada corrente: 
1 - O “Novo expressionismo” é uma corrente que se foca muito na história das personagens e que se 
debruça em assuntos e problemáticas eminentes da sociedade, sem cair na objetividade de situações 
específicas, mas trabalhando a partir de influências de questões atuais macrossociais. Os textos são 
escritos ou reestruturados tendo como base textos clássicos e, o encenador, em colaboração com o 
dramaturgo, esforça-se por estabelecer paralelismos entre problemáticas canónicas e eventos/factos 
contemporâneos. Segundo ANTUÑANO (2014), nas encenações pós-modernas: 
“predominam a ação, a imagem e os elementos de significação (cénicos ou relativos ao ator), 
sem pretender, em momento algum, imitar a vida, embora o jogo dramático se alimente desta 
(…) Os encenadores cuidam, para além da direção de atores, de outros dois aspetos 
primordiais: o tempo-ritmo e a amálgama de numerosos elementos visuais. Estas encenações 
transmitem intensidade e um universo de sensações por meio do qual se percebe a 
intencionalidade das propostas, embora sem a reprodução de condutas psicológicas, 
comportamentos ou excertos de vida.” (ANTUÑANO, 2014:56). 
2 – O “Teatro pós-moderno” é uma corrente que estabelece uma rutura com as tradições artísticas em 
prol de uma sede e imposição constantes de novidade. É um tipo de teatro de situações e dinâmicas, 
fundamentado em textos geralmente de leitura complexa, só compreendidos através da existência de 
manifestações expressivas apuradas. A estética teatral pós-moderna centra-se na descrição de memórias, 
experiências de vida, sensações e outras realidades empíricas do Homem, no sentido de se distanciar de 
dramaturgias mais tradicionais que se baseiam em ideias e conceitos profundamente históricas e densos, 
com o objetivo de refletir acerca da realidade através de novos prismas.  
“As encenações [pós-modernas] provocam, perturbam, agridem e apresentam-se com uma falta 
de hierarquia entre palavras, movimentos ou imagens. Cada espectador concentra a sua 
atenção onde lhe apetece, sem que exista um ponto único de atenção (…) as encenações pós-
modernas destacam-se pela justaposição e simultaneidade, pela desconstrução, pela 
abundância de singos inscritos numa dramaturgia visual, com imagens fortes e impressivas, 
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pela pluralidade de linguagens mescladas sem lógica de continuidade: teatro, dança, 
instalações.” (ANTUÑANO, 2014:58). 
3 – O “Teatro da imagem” é assim designado pelo facto de integrar uma componente de cultura 
imagética forte, que complementa mas não anula a criação teatral. Esta corrente acompanha a evolução 
da imagem, sobretudo através das novas tecnologias, e incorpora-a na cena teatral, não ao desbarato mas 
imbuindo-a de uma determinada poética teatral. O que seduz na imagem é o seu carater imediato e 
instantâneo, realidade que está muito próxima da efemeridade associada ao espetáculo teatral. Poder-se-
á considerar esta estética teatral, grosso modo, como uma “harmonia desarmoniosa”, isto é, nesta 
conceção teatral não existe uma diegese coerente, não existe uma noção de causalidade, nem sequer uma 
estrutura lógica sequencial e até mesmo os personagens não refletem nem replicam algo ou alguém. O 
teatro da imagem tem como objetivo atribular os espectadores, sugerir sensações, provocar emoções 
positivas e negativas extremadas, tudo isto através de uma fusão, à primeira vista aleatória, de linguagens 
inscritas em cenas também elas aparentemente aleatórias. Importa reforçar a ideia de que a imagem ou 
recurso a tecnologias de imagem nunca pode eliminar a conceção e a estrutura do espetáculo teatral, 
mas sim complementá-lo. 
“a presença do ator, que não deve ser a de um intérprete perante uma câmara, mas antes a de 
um ator que, ignorando a gravação, interage com os outros atores, obedecendo à ação teatral, 
composta por uma sequência de intenções, obstáculos e novas situações; por sua vez, o 
encenador deve gerir o tempo-ritmo com critérios de teatralidade, porque as imagens impõem 
enquadramento e fluem com rapidez, mas o encenador marca o tempo da ação e o ritmo da 
personagem nesse ambiente audiovisual, e consegue que o ator não se diminua perante este 
mesmo universo; por último, imagens e intérpretes devem estabelecer diálogo artístico” 
(ANTUÑANO, 2014:60). 
Feita esta breve resenha teórica daquilo que consideramos serem os principais vetores da estética teatral 
do século XX e também as novas tendências do século XXI, compreender-se-á melhor, ao ler uma crítica 
de teatro, se o trabalho da encenação apresenta pontos de encontro com algumas das correntes 
enunciadas. Importa finalmente, adotar aqui um conceito operatório de encenação que nos sirva de base 
metodológica para esta investigação. Neste sentido, parece-nos pertinente a definição postulada por 
VEINSTEIN (1955): 
“Numa ampla acepção, o termo encenação designa o conjunto dos meios de interpretação 
cénica: cenário, iluminação, música e atuação (…). Numa acepção estreita, o termo encenação 
designa a atividade que consiste no arranjo, num verto tempo e num certo espaço de atuação, 
dos diferentes elementos da interpretação cénica de uma obra dramática.” (VEINSTEIN, 
1955:7 apud PAVIS, 1999:122).    
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5.1.3. Sonoplastia, Iluminação, Cenografia, Figurinos, Caracterização e Maquilhagem, Texto, 
Público e Produção 
O trabalho da interpretação e da encenação de um espetáculo está profundamente dependente 
de elementos como o som, a luz, a cenografia, a caracterização e maquilhagem, os figurinos, o texto e a 
produção. Estes elementos geram significados, constroem ambientes e estruturam um sentido estético a 
um espetáculo. Consideraremos aqui os aspetos gerais inerentes a cada um dos elementos enunciados. 
5.1.3.1 Sonoplastia 
Nos espetáculos de teatro, o som e a música assumem uma função dramatúrgica relevante e é 
importante salientar que o desenho de som inclui não só a música como também qualquer tipo de 
elemento sonoro que é ouvido pela plateia. O desenho de som cria um ambiente de recetividade à 
interpretação. A isto acrescentaremos a noção de música no teatro postulada por FRIZE (1993):  
“É preciso chamar música o conjunto de todos os elementos e fontes sonoras: os sons, os ruídos, 
o meio-ambiente, os textos (falados ou cantados), a música gravada (irradiada por alto-falante) 
etc. A música deve pois ser entendida mais amplamente no sentido de soma organizada e, se 
possível, voluntária, das mensagens sonoras que chegam ao ouvido do auditor.” (FRIZE, 
1993:54). 
Como conceito operatório de sonoplastia adotaremos a definição proposta por PAVIS (1999): 
“Strictu sensu, a sonoplastia ora é produzida pela cena e motivada pela fábula, ora é produzida 
nos bastidores ou na cabine de som e como que «colada» no espetáculo: ela é, portanto 
diegética e extradiegética. Às vezes, entretanto, músicos e sonoplastas situam-se no limiar entre 
o palco e os bastidores”. (PAVIS, 1999:367). 
5.1.3.2. Iluminação 
O desenho de luz é um dos aspetos mais relevantes num espetáculo, no sentido em que 
estabelece relações e atribui cor ao espaço, à cenografia, aos figurinos, aos atores a até à caracterização. 
É importante aqui perceber o modo como a luz é distribuída, identificando de um ponto de vista mais 
técnico, o modo como se posiciona, isto é, se está de frente, se está em contra-luz, se está vertical ou 
horizontalmente colocada, etc. O que é certo é que para o efeito da análise de um espetáculo é importante 
compreender a relação entre a luz e a dramaturgia, ou seja, questionarmo-nos se o trabalho de iluminação 
ajuda à compreensão do espetáculo. Poder-se-á afirmar que a luz estabelece uma relação global com a 
encenação e uma relação específica com o ator, a cenografia, os figurinos e a caracterização. No caso 
do ator, a luz tanto pode realçar como atenuar a interpretação, isto é, é importante compreender se 
determinada escolha de luz é ou não facilitadora do trabalho do ator. No caso da cenografia, a luz cria 
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num primeiro momento uma noção geral de um ambiente, seja ele natural ou artificial, e num segundo 
momento e momentos subsequentes, cria quadros de luz que reforçam ou não o entendimento do 
espetáculo, como por exemplo, a passagem do tempo, a mudança de foco de atenção, etc. No que toca 
ao figurino e à caracterização, a luz pode acentuar os contornos do figurino, atribuindo mais ou menos 
valor conforme os filtros de luz usados e também pode realçar negativa ou positivamente a maquilhagem 
e caracterização dos atores, atribuindo, p. ex., cores ao rosto dos atores que reforçam uma determinada 
emoção interpretada. Finalmente, parece-nos aqui pertinente a reflexão acerca da iluminação cénica de 
MONT SERRAT (2006), que se adotará como conceito operatório nesta investigação: 
“A iluminação transforma o palco. Retira o que não é necessário ver, limita ou amplia a área 
de atuação, substitui a cortina, aproxima ou distancia os atores em relação ao público, 
captando a cena sob diversos ângulos; além disso, funciona como elemento de pontuação do 
espetáculo, estabelecendo as pausas entre uma cena e outra, as transições os cortes rápidos, 
as evoluções no tempo, as transformações de clima.” (MONT SERRAT, 2006:65). 
5.1.3.3. Cenografia 
A cenografia, num espetáculo de teatro, pode considerar-se como um quadro físico onde a 
interpretação se inscreve, como uma tela onde o encenador pincela o seu desenho dramatúrgico. A 
análise da cenografia deverá ter em conta uma observação da experiência estética que determinados 
cenários, objetos e construções cenográficas suscitam ao público. A este propósito, URSSI (2006) 
afirma que a análise cenográfica compreende: 
“A cena como signo. Cor, cultura e significado. Grafismo, estilização e simbologia. 
Metalinguagem e Metáforas. A construção dos sentidos. Leitura e análise semiótica (…) 
espaços infraculturais, pré-culturais e microculturais – espaços fixos, semifixos e informais. 
Dimensões comunicacionais da cultura.” (URSSI, 2006:106).     
No sentido de estabelecer uma base conceptual pertinente para esta investigação, parece-nos importante 
salientar a cenografia nos seus contornos mais recentes, no sentido em que, atualmente, o trabalho do 
cenógrafo compreende novos elementos que resultam de evoluções tecnológicas e da crescente 
multidisciplinaridade presente nos espetáculos de teatro. O cenógrafo português RIBEIRO (2007) ilustra 
bem esta nova realidade da linguagem cenográfica:  
“Os diversos aspectos do trabalho cenográfico são motivados pela questão da habitabilidade 
do espaço, no sentido de sua natureza experimental e/ou vivencial e consequentemente das suas 
repercussões na percepção do corpo e do espaço. (...) a cenografia é pensada como criação de 
espaços que efetivamente possam ser habitados, ao invés da concepção estática e unidirecional 
dos cenários clássicos. Propõe-se atualmente uma abordagem dinâmica e multidimensional da 
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cenografia, em que predomina, face a outros modelos cenográficos eventualmente mais 
canônicos, o universo dos objetos performáticos e autônomos.” (RIBEIRO, 2007:81). 
Considerar-se, no âmbito operatório desta investigação, o conceito de cenografia postulado por PAVIS 
(1999): 
“No sentido moderno [a cenografia] é a ciência e a arte da organização do palco e do espaço 
teatral. É também, por metonímia, o próprio desejo, aquilo que que resulta do trabalho do 
cenógrafo (…) A cenografia marca bem o seu desejo de ser uma escritura no espaço 
tridimensional e não mais uma arte pictórica da tela pintada, como o teatro se contentou em 
ser até ao naturalismo.” (PAVIS, 1999:45). 
5.1.3.4. Figurinos 
O figurino é um dos elementos que primeiramente saltam à vista quando vemos um ator em 
cena e é essa primeira impressão que define a importância do trabalho do figurinismo num espetáculo. 
Neste sentido poderíamos categorizar o figurino em duas perspetivas, uma mais ampla – que remete 
para a relação entre figurino e encenação, isto é, se existe uma harmonia entre determinados objetivos 
de uma encenação e o trabalho dos figurinistas, se se complementam ou se anulam – e uma perspetiva 
mas estrita – que remete para o modo como os atores dão vida e experienciam o figurino. Para a 
pertinência dessa investigação importa referir o que define um bom figurino e que funções cumpre no 
contexto do teatro. 
[O] “bom figurino de teatro (…) deve ser material o bastante para significar e transparente o 
bastante para não constituir seus signos em parasitas”. (BARTHES, 1955:61). 
Depreende-se então, que segundo BARTHES (1955), o figurino apresenta uma duplicidade, isto é, é 
tanto um elemento significante como significador. Significante através da sua materialidade objetiva 
enquanto elemento físico de um espetáculo e significador enquanto elemento da construção de um 
demarcado sentido dramatúrgico. 
No que diz respeito às funções específicas do figurino, poder-se-á identificar, numa análise a 
um espetáculo, algumas valências que passamos a enunciar: O figurino completa e compõe um 
demarcado espaço em cena, quanto mais não seja pelo modo como atribui valor ao corpo dos atores 
enquanto estes se deslocam; O figurino traduz um contexto, seja ele histórico e preciso ou ficcional e 
abstrato, representando um estilo ou determinadas escolhas individuais; O figurino transforma o desenho 
de luz de um espetáculo, ao captar mais ou menos luz. 
No sentido de estabelecer uma base conceptual de figurino no teatro, adotaremos o conceito 
postulado por LEITE e GUERRA (2002): 
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“O figurino representa um forte componente na construção do espetáculo, seja no cinema, no 
teatro ou na televisão. Além de vestir os artistas, respalda a história narrada como elemento 
comunicador: induz a roupa a ultrapassar o sentido apenas plástico e funcional, obtendo dela 
um estatuto de objeto animado. Percorre a cena no corpo do ator, ganha a necessária 
mobilidade, marca a época dos eventos, o status, a profissão, a idade do personagem, sua 
personalidade e sua visão de mundo, ostentando características humanas essenciais e visando 
à comunicação com o público.” (LEITE e GUERRA, 2002:228). 
5.1.3.5. Caracterização e Maquilhagem 
A caracterização e a maquilhagem não são, ao contrário do figurino, um prolongamento do 
corpo, mas sim como que uma segunda “pele” dos atores, o elemento mais fisicamente próximo do ator 
e muitas vezes determinante e definidor do trabalho de interpretação. No sentido de descrever e analisar 
a maquilhagem e a caracterização num espetáculo, surge uma primeira dificuldade que se prende com a 
compreensão da relação entre estes elementos e os rostos que o usam. Para quem analisa, é importante 
reconhecer as várias topologias do rosto e perceber de que modo a maquilhagem e a caraterização 
funcionam no sentido de atribuir valor à interpretação e um determinado significado à encenação. 
“Stage make up enhances the illusion that the actor has become the character. In almost every 
production some of the actors (…) do not facially resemble the characters they are playing. 
Make up can help solve this challenge by providing actors with the means to change their 
appearance” (GILLETTE apud FELIX, EGWUDA e EZEH, 2013:79). 
Importa aqui estabelecer duas definições operatórias de caracterização e maquilhagem para esta 
investigação. Adotar-se-ão, respetivamente, as definições de caracterização e maquilhagem de PAVIS 
(1999): 
“A caracterização (…) consiste em fornecer ao espectador os meios para ver e/ou imaginar o 
universo dramático, para recriar um efeito de real que prepara a credibilidade e a 
verosimilhança da personagem e de suas aventuras” (PAVIS, 1999:38); 
“a maquilhagem assume um relevo particular, visto ser o último toque dos preparativos do 
rosto do ator e porque contém uma série de informações (…) [as funções da maquilhagem são] 
embelezar, codificar o rosto, teatralizar a fisionomia, estender a maquilhagem ao corpo.” 
(PAVIS, 1999:231-232). 
5.1.3.6. Texto 
O texto é um aspeto basilar na história do teatro. Embora algumas práticas performativas 
contemporâneas nem sempre façam uso da palavra falada a partir de textos dramáticos para construir 
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um espetáculo, é inegável que o texto se constitui como a principal base para a criação teatral. Para a 
pertinência desta investigação, há que ter em conta dois aspetos fundamentais do texto enquanto 
elemento suscetível de ser analisado pelos críticos de teatro: Um primeiro aspeto fundamental prende-
se com o facto de o texto ser, em primeiro lugar, um objeto material, ou seja, algo que se estrutura e 
articula de determinada maneira, criando relações entre a intriga, o enredo e o discurso. 
“Toda a obra dramática pode ser apreendida, em primeiro lugar, na sua materialidade, no 
modo como a sua organização de superfície se apresenta sob a forma de obra escrita.” 
(RYNGAERT, 1991:35). 
Claro está que, olhar o texto dramático de um modo objetivo sem lhe imprimir um caráter polissémico 
imediato é um exercício difícil, pelo que aqui importa salientar a importância de o crítico de teatro ter a 
consciência da existência do texto enquanto objeto material concreto. Um segundo e último aspeto 
fundamental tem que ver com a potencialidade de um texto ser interpretado e encenado, isto é, 
compreender o modo como o texto é utilizado na criação de um espetáculo e, sobretudo, perceber se a 
encenação acrescenta ou não valor ao texto e vice-versa. 
Torna-se, portanto, uma tarefa difícil sugerir uma definição de texto, sobretudo porque atualmente os 
textos usados nos espetáculos de teatro não se cingem a uma conceção clássica de texto dramático escrito 
com o objetivo de ser encenado. Qualquer texto é, hoje em dia, suscetível de ser levado a cena. 
Finalmente, como conceito operatório de texto, compreender-se-á aqui a definição clara e concreta de 
PAVIS (1999): 
“Todo o texto é teatralizável, a partir do momento que o usam em cena” (PAVIS, 1999:405). 
5.1.3.7. Público 
Sem público não há espetáculo. Esta premissa é incontestável porque o objetivo principal da 
criação teatral e artística em geral é o de comunicar uma mensagem, transmitir um determinado conjunto 
de sentidos. Isto leva-nos a ponderar a importância do público na análise de um espetáculo. No entender 
de UBERSFELD (2005), os espetadores são um aspeto relevante no contexto do espetáculo: 
(…) é o espectador, muito mais que o encenador, quem fabrica o espetáculo, pois ele tem de 
recompor a totalidade da representação em seus eixos, o vertical e o horizontal ao mesmo 
tempo, sendo obrigado não só a acompanhar uma história, uma fábula (eixo horizontal), mas 
também a recompor a cada momento a figura total de todos os signos que cooperam na 
representação. Ele é forçado a envolver-se no espetáculo (identificação) e a afastar-se dele 
(distanciamento). Não há, é certo, outra atividade que exija semelhante investimento intelectual 
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e psíquico. Daí advém, sem dúvida, o caráter insubstituível do teatro e sua permanência em 
sociedades tão diferentes e sob formas tão variadas.” (UBERSFELD, 2005:20). 
Tendo em conta os pressupostos acima referenciados de UBERSFELD (2005), poder-se-á depreender 
que o crítico de teatro é primordialmente um espectador como qualquer outro mas também, numa 
perspetiva mais aprofundada, é um espetador mais atento, motivado por objetivos muito específicos que 
o levam a ver um espetáculo. O que é certo é que o crítico, ao analisar o papel do público em determinado 
espetáculo de teatro, deverá ter a capacidade de se distanciar do seu papel de espetador, assumindo um 
papel que faz uso de uma análise psicológica e descritiva da relação entre os espetadores e o espetáculo. 
Com isto não se anula o facto de as impressões pessoais do crítico poderem ser um aspeto presente nas 
críticas de teatro, até porque a criação da crítica de teatro pressupõe a presença de todo um conjunto de 
conhecimentos teóricos e empíricos prévios no crítico, são instrumentalizados para escrever a sua 
análise a par das suas reações imediatas a um espetáculo. 
Neste investigação importa compreender quais são as dinâmicas de receção de um espetáculo num 
determinado público e de que modo um crítico de teatro poderá ter uma noção dessa receção. Pelo facto 
de a noção conceptual de público de teatro poder compreender várias dimensões epistemológicas (tais 
como dimensões sociológicas, psicológicas, antropológicas, etc.), torna-se difícil definir um conceito de 
público de teatro. No entanto, parece-nos pertinente considerar como conceito operatório desta 
investigação, o conceito de público de PAVIS (1999): 
[o público de teatro compreende] “o espectador, enquanto indivíduo e o público enquanto 
agente coletivo. No espectador-indivíduo passam os códigos ideológicos e psicológicos de 
vários grupos, ao passo que a sala forma por vezes uma entidade, um corpo que reage em bloco 
(…) O espectador fabrica o sentido a partir das séries de signos da representação, das 
convergências e distâncias entre os diversos significados.” (PAVIS, 1999:140). 
5.1.3.8. Produção 
O trabalho desenvolvido pela produção ao nível do teatro é de suma importância num contexto 
globalizante da materialização de um espetáculo. Muitos consideram que a produção não toma parte 
direta no processo criativo, no entanto, a concretização de uma visão criativa de um determinado 
encenador ou dramaturgo só é possível pelo conjunto de tarefas e procedimentos que uma equipa de 
produção leva a cabo, tais como planear e gerir o espetáculo, estabelecer objetivos e estratégias para 
potencializar o espetáculo junto do público e, a nível interno, gerir recursos humanos e financeiros, 
avaliando também o impacto do espetáculo junto da sociedade a vários níveis. 
Tendo isto em conta, consideraremos produção teatral tal como ela é sugerida por PAVIS (1999): 
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“O termo produção teatral engloba todos os procedimentos adotados para o levantamento 
material do espetáculo, abrangendo custos (a produção propriamente dita) e a 
operacionalização da encenação (contratação e administração de pessoal artístico e técnico, 
aquisição de matérias, etc.)” (PAVIS, 1999:307).  
Ao longo deste primeiro capítulo procurou-se estabelecer uma base teórica e conceptual que nos 
era fundamental para empreender no estudo exploratório realizado no próximo capítulo. Findo este 
capítulo, compreendemos o modo como os conceitos de crítica e crítica de teatro se transformaram ao 
longo dos tempos, tanto na Europa como em Portugal, e estabelecemos um conjunto dos principais 
elementos que constituem e caracterizam um espetáculo teatral, logo suscetíveis de serem referidos nas 
críticas de teatro. 
No próximo capítulo, será levado a cabo um estudo exploratório sobre a crítica de teatro em 
Portugal, sob a forma da análise e reflexão de entrevistas feitas a especialistas e profissionais do Teatro 
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Quadro 1 – Categorias de análise operatórias e respetivas codificações 
 
 
Capítulo II – ESTUDO EXPLORATÓRIO E ANÁLISE DE 
DADOS 
1. Quadro operatório de conceitos e categorias de análise teóricas 
Neste ponto proceder-se-á à definição de um quadro de conceitos operatórios que sirvam como 
base teórica no sentido de empreender numa primeira leitura e interpretação mais objetiva da recolha de 
novas reflexões acerca da crítica de teatro em Portugal através das entrevistas feitas a especialistas afetos 
ao objeto de estudo assim como da análise da seleção de um corpus de críticas de teatro publicadas em 
Portugal em 2014. 
Poder-se-á considerar, tendo como base o que foi abordado no capítulo anterior, que existem 
cerca de dez categorias gerais que são suscetíveis de serem abordadas numa crítica de teatro: 1 - 
Interpretação; 2 – Encenação; 3 – Sonoplastia; 4 – Iluminação; 5 – Cenografia; 6 – Figurinos; 7 - 
Caracterização e Maquilhagem; 8 – Texto; 9 – Público e 10 – Produção. 
 
Tendo isto em conta, entender-se-á, para o efeito desta investigação, que a cada uma destas dez 
categorias corresponderá uma determinada codificação operatória. Para tal, adotaremos aqui alguns 
pressupostos do questionário de análises de espetáculo de PAVIS (1999:317,318), sendo que na 
categoria “10 – Produção”, a codificação adotada será o conceito de produção teatral também postulado 
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2. A crítica de teatro pelos olhos de quem a faz e de quem dela faz parte – Uma análise 
qualitativa de entrevistas exploratórias 
2.1. Estrutura e características metodológicas das entrevistas 
2.1.1. Tipo de entrevista 
As entrevistas realizadas nesta investigação são não-estruturadas e contêm perguntas de 
respostas abertas, de carácter exploratório e fenomenológico, sem categorias de respostas pré-
estabelecidas, no sentido de obter conhecimento especializado através de um constructo comunicacional 
assente nas questões de investigação a que nos propomos responder. Pretende-se, portanto, obter nova 
informação que contribua para a reflexão e problematização do objeto de estudo desta investigação. Esta 
opção metodológica é sustentada pelos seguintes pressupostos teóricos: 
 
“A entrevista não estruturada pretende compreender mais do que explica, procura maximizar 
o significado” (OLABUENAGA, 1996:169-170); 
 
“A entrevista aberta não se situa só no campo do comportamento (fazer) ou no puro lugar da 
liguística (dizer), mas num campo intermédio: o dizer do fazer” (ALONSO, 1995:225-240); 
 
“A entrevista aberta é utilizada quando o pesquisador deseja obter o maior número possível de 
informações sobre determinado tema, segundo a visão do entrevistado, e também para obter 
um maior detalhamento do assunto em questão. Ela é utilizada geralmente na descrição de 
casos individuais, na compreensão de especificidades culturais para determinados grupos e 
para comparabilidade de diversos casos” (MINAYO, 1993:74); 
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2.1.2. Tipo de perguntas 
As perguntas que foram colocadas aos entrevistados foram elaboradas tendo por base a pesquisa 
de situações onde o objeto de estudo desta investigação foi alvo de reflexão em contextos formais de 
entrevistas individuais ou grupos de discussão, tendo como intervenientes demarcadas pessoas afetas ao 
universo da crítica de teatro. Daqui procurou-se retirar exemplos de perguntas formuladas assim como 
determinados tópicos de conversa que justificassem a pertinência das perguntas feitas aos entrevistados 
no âmbito desta investigação. Neste sentido, tomamos como linhas orientadoras as seguintes referências, 
sob a forma de perguntas ou afirmações:  
 
“O que é feito da crítica? E dos Críticos (…) Onde está a crítica?” (MELO, 2007:2); 
 
“Porquê esta preocupação do estado da crítica, do fim da crítica, da crise da crítica?” 
Francisco Frazão (FRAZÃO, 2007:3); 
 
“Acho que ajuda os próprios críticos repensar a função da crítica e tentar perceber até que 
ponto a actividade faz sentido para o público em geral” (MARTINS, 2007:3); 
 
“Que tipo de preparação [os críticos de teatro] fazem para esse espectáculo? Se houver texto 
lêem-no previamente ou não? Lêem os materiais de divulgação que a companhia produziu ou 
não? Durante o espectáculo tiram ou não notas? Escrevem logo na própria noite ou deixam 
passar algum tempo? Como é que organizam o vosso texto?” (FRAZÃO, 2007:9); 
 
“O que é que é mais difícil na escrita [de uma crítica de teatro]?” (FRAZÃO, 2007:11); 
 
“Do encenador, o que espera? E do crítico?” (MELO, 2009:62); 
 
“Penso que o papel do crítico muda também. Para uma nova peça, penso que, primeiramente, 
tem de se explicar e interpretar a peça.” (BILLINGTON, 2009:63); 
 
“Qu`est-ce donc que l´exercise critique aujourd´hui? (…) Comment pratiquer ce métier, ce 
patient doalogue avec les œuvres? (DAVID e COSTA, 2008:49); 
 
“quelle peut être la valeur de la critique? (…) L´espace critique se réduit dans les médias?  
(DAVID, 2008:50); 
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“Pouvons-nous dire que la critique se sent « perdue »?” (COSTA, 2008:59); 
 
“Comment la critique peut-elle concrètement influencier la réception des œuvres?” (DAVID, 
2008:62); 
 
“I was appalled, actually, at the fact that we would end our experience of watching a play, and 
we´d talk about the acting, we´d talk about the directing, we´d talk about the technical work, 
we´d talk about the lighting, talk about the management, nut we would never, ever, talk about 
the play” (BRUSTEIN, 2007:310); 
 
“people talk about the drama critics. (…) what the theatre needs is a consumer guide. That’s 
what the critics – the so-called «critics» in quotes – should provide. (…) The theatrical criticism 
has one difference from the literary, in that the theatrical critic becomes knowing and sensitive 
to different degrees of merit in performance.” (BENTLEY, 2007:314); 
 
“So I thought my most important function as a critic was to try to find out what these artists, if 
they were artists, were trying to do, and then to see whether they did that successfully – at least  
to try and find out what the intention was before I rejected it.” (BRUSTEIN, 2007:315); 
 
“where is the theatre going to come from, what´s it going to be, for people who have ambitions 
towards theatre criticism today? (…) What distinguishes the good, valuable theatre critic, in my 
view, is that in that review, or certainly in the current of his reviews, you sense that he´s writing 
about a cause – about a theatre in his or her mind.” (KAUFFMANN, 2007:316); 
 
“il est question du théâtre aujourd´hui, du fait qu´une analyse du théâtre aujourd´hui est 
necessaire et souhaitable et de la difficulté à produire cette analyse” (SARRAZAC, 2000:33); 
2.1.3. Estrutura e definição dos entrevistados 
De modo a efetuar uma recolha de novas informações que se estabeleçam como conhecimento 
especializado relacionado com a crítica de teatro, optou-se por realizar doze entrevistas25 a especialistas 
de diferentes áreas que estão profundamente ligadas aos propósitos desta investigação. Estes 
entrevistados, pelos seus perfis profissionais e/ou académicos, constituem-se como especialistas nas 
suas áreas particulares de atuação. Neste sentido, e de modo a obter informações e opiniões mais 
                                                             
25 NOTA: Todas as entrevistas realizadas e respetivas notas biográficas encontram-se transcritas na íntegra na 
secção “ANEXOS” 
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objetivas e variadas, dividiram-se estes doze entrevistados em dois grupos: Um primeiro grupo 
composto por dois especialistas, nomeadamente, um crítico de teatro e um professor universitário da 
área dos Estudos de Teatro. Este primeiro grupo abarca especialistas que estão relacionados com a 
produção de crítica de teatro e/ou estão envolvidos em investigação científica relacionada com o Teatro. 
Um segundo grupo é composto por dez entrevistados, sendo que a cada entrevistado corresponde uma 
categoria teórica obtida anteriormente no ponto “Quadro operatório de conceitos e categorias de análise 
teóricas” desta dissertação. Neste segundo grupo foram entrevistados um ator, um encenador, um 
designer de luz, um designer de som, um cenógrafo, um figurinista, um caracterizador/maquilhador, um 
dramaturgo, um espectador de teatro e um produtor - especialistas de áreas que estão diretamente 
relacionadas com os espetáculos de teatro, logo são suscetíveis de serem objeto de análise e parte 
integrante das críticas de teatro. Tendo isto em conta, elencam-se aqui as pessoas entrevistadas e as 




2.1.4. Guião de entrevista 
Tendo em conta o exposto, apresentamos aqui o guião de entrevista que serviu de orientação 
para as entrevistas realizadas: 
 
 











2.2. Análise de conteúdo 
Neste ponto, proceder-se-á a uma análise de conteúdo das entrevistas realizadas no âmbito desta 
investigação. Para o efeito optou-se por realizar as seguintes etapas metodológicas: 
 
1- Organizar as informações contidas nas entrevistas em categorias temáticas gerais, articulando-
as com os objetivos principais desta investigação e com o Quadro operatório de conceitos e 
categorias de análise teóricas obtido no início deste capítulo. 
2- A partir das categorias temáticas gerais obtidas, elaboraram-se subcategorias temáticas mais 
específicas, obtidas a partir de fragmentos do discurso dos entrevistados. 
3- Cruzamento das falas dos entrevistados tendo como diretrizes as categorias e subcategorias 
temáticas obtidas anteriormente. 
4- Elaboração de um argumentário que interrelacione as falas dos entrevistados e que identifique 
pontos de convergência, divergência, semelhança, complementaridade, contradição, recorrência 
e singularidade. 
5- Finalmente, as conclusões desta análise são confrontadas, aquando das considerações finais 
desta investigação, com as conclusões da análise de conteúdo do corpus de críticas de teatro. 
 
As etapas metodológicas acima descritas inscrevem-se na lógica de DUARTE (2004): 
 
“os dados de uma pesquisa desse tipo [análise qualitativa de entrevistas] serão sempre resultado 
da ordenação do material empírico coletado/construído no trabalho de campo, que passa pela 
interpretação dos fragmentos dos discursos dos entrevistados, organizados em torno de 
                                                                        57 
 
Esquema 3 – Categorias gerais e subcategorias de análise de conteúdo das entrevistas 
categorias ou eixos temáticos, e do cruzamento desse material com as referências 
teórico/conceptuais que orientam o olhar desse pesquisador. Isto implica a construção de um 
novo texto que articule as falas dos diferentes informantes (…) Esse procedimento ajuda a 
compreender a natureza e a lógica das relações estabelecidas naquele contexto e o modo como 
os diferentes interlocutores percebem o problema com o qual ele está a lidar”. (DUARTE, 
2004:222). 
 
2.2.1. Categorias e subcategorias de análise 
Importa referir que, tal como previsto, fez-se uso dos conceitos explanados no Quadro 
operatório de conceitos e categorias de análise teóricas, obtido anteriormente. No entanto, é de salientar 
que as subcategorias “Espetáculo”, “O lugar da crítica de teatro no passado”, “O lugar da crítica de 
teatro na atualidade”, “O lugar da crítica de teatro no futuro”, “Funções da crítica de teatro”, 
“Utilidade da crítica de teatro”, “Definição de crítica de teatro”, “Tipos de crítica de teatro”, 
“Características da crítica de teatro”, “Estrutura da crítica de teatro”, “Perfil do crítico de teatro”, 
“Desafios/Dificuldades da profissão de críticos de teatro”, “A relação entre a crítica de teatro e os 
artistas”, “A relação entre a crítica de teatro e o Estado”, “A relação entre a crítica de teatro e o 
Público”, “A relação entre a crítica de teatro e a Sociedade”, “A relação entre a crítica de teatro e 
políticas editoriais” são conceitos que surgiram da leitura e exploração dos dados e que se assumem 
como novas realidades fenomenológicas que, no nosso entender, acrescentam valor e adensam a 
problematização teórica e prática desta investigação. Apresentamos seguidamente um esquema que 


















































A cada umas das subcategorias acima expostas, atribuem-se as codificações abaixo descritas no 
Quadro 2, no sentido de definir objetivamente o que cada subcategoria representa no âmbito desta 
investigação e concretamente no processo de interpretação de dados: 
 
FONTE: Elaborado pelo autor 
Quadro 2 – Codificação das subcategorias de análise de conteúdo das entrevistas 
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2.2.2. Interpretação dos resultados da análise de conteúdo das entrevistas 
Neste ponto pretende-se interpretar os resultados da análise de conteúdo feita às entrevistas. 
Neste sentido, apresenta-se seguidamente um gráfico que ilustra a frequência de referências textuais de 
cada subcategoria de análise, de modo a permitir uma primeira análise geral e objetiva dos resultados 
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Gráfico 1 – Análise de conteúdo das entrevistas: Total de referências textuais em cada subcategoria de análise 





























Tendo em conta a leitura do gráfico acima exposto, destacam-se três subcategorias com maior 
número de referências textuais, nomeadamente “Perfil do crítico de teatro”, com 65 referências, “O 
lugar da crítica de teatro na atualidade” com 45 referências e “A relação entre a crítica de teatro e os 
artistas”, com 41 referências. Esta realidade confirma a premência de um dos objetivos desta 
investigação que remete para a compreensão do estado atual da crítica de teatro em Portugal, mas 
também levanta duas questões prementes: A primeira remete para a hipótese de a crítica de teatro poder 
estar muito dependente daquilo que é o perfil do crítico de teatro, sendo importante compreender até 
que ponto o perfil dos profissionais da crítica de teatro é um dos fatores mais importantes para o 
entendimento do nosso objeto de estudo. Uma segunda questão prende-se com a relação entre a crítica 
de teatro e os artistas sendo que a existência de muitas referências textuais acerca deste aspeto, faz-nos 
colocar em questão a importância que a relação entre crítica e os artistas de teatro poderá ter no sentido 
de se compreenderem alguns propósitos gerais desta investigação. 
  
É também de salientar uma segunda tendência na leitura do gráfico e que remete para cinco 
subcategorias que apresentam entre vinte e trinta referências textuais (“A relação entre a crítica de 
FONTE: Elaborado pelo autor 
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Quadro 3 – Resultados e conclusões da análise de conteúdo das entrevistas 
teatro e o Público” – 21 referências, “O lugar da crítica de teatro no futuro” – 24 referências, 
“Características da crítica de teatro” – 27 referências, “A relação entre a crítica de teatro e políticas 
editoriais” – 29 referências e “Funções da crítica de teatro” – 29 referências). Esta tendência confirma, 
mais uma vez, a validade das questões de investigação relacionadas com a necessidade de compreender 
as características das críticas de teatro e os formatos e dinâmicas que a crítica de teatro poderá vir a ter 
no futuro. Para além disso, levanta novas questões importantes para a investigação, nomeadamente as 
relacionadas com a crítica e as políticas editoriais, a crítica e o público, e quais as funções que a crítica 
de teatro tem ou deverá ter, questões que inicialmente nos pareciam exógenas à estrutura central deste 
estudo e que aqui são colocadas em destaque, o que nos sugere realizar uma leitura mais atenta de modo 
a compreender a importância que estas podem ter no universo geral da crítica de teatro.   
 
Finalmente importa referir a existências de quatro subcategorias que apresentam um lugar de 
menor destaque na leitura do gráfico, aquelas que compreendem entre uma a cinco referências textuais 
- “Caracterização e Maquilhagem” – 1 referência, “Produção” – 1 referência, “Texto” – 3 referências, 
“Sonoplastia” – 5 referências. Estas subcategorias são todas representativas de áreas específicas que 
compõem os espetáculos de teatro, o que nos leva a concluir que poderão ser componentes do espetáculo 
mais negligenciadas pela crítica, pelos críticos e pelos artistas de teatro. 
 
Da análise feita às entrevistas emergiram determinadas problemáticas e questões, umas que vão 
ao encontro das expectativas iniciais e que estão relacionadas com a resposta às questões de investigação 
deste estudo, outras que se afiguram como novas realidades a ter em conta na problematização do objeto 
de estudo crítica de teatro. Elencaremos essas mesmas problemáticas e as respetivas conclusões no 
seguinte quadro: 
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Findo este subcapítulo, compreendemos que os especialistas entrevistados expõem ideias e 
reflexões acerca da crítica de teatro que vão ao encontro de conceitos e pressupostos teóricos abordados 
na revisão de literatura, mas também apresentam novas ideias e pareceres que se constituem como 
informação nova e privilegiada acerca da crítica de teatro, levantando questões e sugerindo pressupostos 
que nos levam a refletir sobre a crítica de teatro através de outros prismas e paradigmas. 
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interpretação e reflexão de um corpus de críticas de teatro publicadas em Portugal em 2014, de modo a 
perceber em que moldes é que a crítica de teatro é objetivamente publicada em Portugal. 
3. A crítica de teatro que se publica em Portugal – Uma análise qualitativa de críticas 
de teatro publicadas nos periódicos portugueses 
3.1. Seleção do corpus 
A seleção de um corpus de críticas de teatro publicadas em periódicos portugueses para serem 
sujeitas a uma análise qualitativa foi levada a cabo tendo por base uma intenção, isto é, a seleção foi 
feita tendo em conta necessidades específicas da investigação. Esta opção metodológica está aproximada 
à lógica de WEIERS (1984): 
 
“uma amostra intencional é caracterizada pela seleção dos seus membros, de acordo com 
algum critério pré-determinado considerado pelo pesquisador importante para o estudo.” 
(WEIERS, 1984). 
 
Tendo por “critério pré-determinado”, a necessidade de compreender as características da crítica de 
teatro publicada, de modo a estabelecer pontos de ligação com os dados obtidos pelas entrevistas para 
que se corresponda ao objetivo central desta investigação que é o de compreender o atual estado da 
crítica de teatro em Portugal, começamos por atentar a críticas publicadas recentemente, considerando-
se o ano de 2014 como o mais adequado a este critério. Neste sentido, foi primeiramente feita uma 
pesquisa para compreender quantos periódicos publicaram críticas de teatro em 2014. Recorreu-se para 
tal aos dados oficiais da Associação Portuguesa para o Controlo de Tiragem e Circulação – APCT 
(2015). A APCT atribui categorias temáticas aos periódicos portugueses, o que nos permitiu reduzir a 
pesquisa aos periódicos incluídos nos segmentos “Informação Geral” e “Cultura/Espetáculo”. Estes 
dois segmentos incluíam em 2014 um total de 23 periódicos. Cada um destes 23 periódicos foi analisado 
no sentido de identificar quais publicavam crítica de teatro. Desta análise restaram 5 periódicos: “Jornal 
de Letras, Artes & Ideias”, “Time Out Lisboa”, “Time Out Porto”, “Expresso” e “Público”. De cada 
um destes 5 periódicos foi recolhida uma crítica de teatro para aqui ser objeto de uma análise qualitativa. 
Para além destes 5 periódicos, é também aqui incluída uma crítica da revista “Sinais de Cena”, que 
embora não esteja descriminada na APCT (2015), é um periódico de interesse maior nesta investigação 
por ser um periódico dedicado aos Estudos de Teatro e por nele ser frequentemente publicada crítica de 
teatro. O corpus aqui definido compreende um total de 6 críticas26.  
                                                             
26 NOTA: O corpus de críticas de teatro encontra-se transcrito na íntegra na secção “ANEXOS” 
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3.2. Análise de conteúdo 
Neste ponto, proceder-se-á a uma análise de conteúdo das críticas de teatro recolhidas no âmbito 
desta investigação. Para o efeito, optou-se por adotar as seguintes etapas metodológicas, de acordo com 
SILVA e FOSSÁ (2013:4,5): 
 
1- “Leitura geral do material coletado”; 
2- “Codificação para formulação de categorias de análise, utilizando o quadro referencial teórico 
e as indicações trazidas pela leitura geral”; 
3- “Recorte do material, em unidades de registro (palavras, frases, parágrafos) comparáveis e 
com o mesmo conteúdo semântico”; 
4- “Estabelecimento de categorias que se diferenciam, tematicamente, nas unidades de registro 
(passagem de dados brutos para dados organizados).”  
5- “Agrupamento das unidades de registro em categorias comuns”; 
6- “Inferência e interpretação, respaldadas no referencial teórico”, confrontadas com as 
conclusões da análise de conteúdo das entrevistas exploratórias, levada a cabo no ponto “A 
crítica de teatro pelos olhos de quem a faz e de quem dela faz parte – Uma análise qualitativa 
de entrevistas exploratórias.”, aquando das considerações finais desta investigação. 
 
3.2.1. Categorias e subcategorias de análise 
Importa referir que, tal como previsto, fez-se uso dos conceitos explanados no Quadro 
operatório de conceitos e categorias de análise teóricas do Capítulo II” desta dissertação. No entanto, 
é de salientar que as subcategorias “Temática do espetáculo”, “Tradução”, “Video”, “Considerações 
sobre questões da sociedade”, “Citações dos artistas envolvidos nos espetáculos de teatro”, 
“Considerações sobre o exercício das profissões cénicas”, “Historial das companhias de teatro”, 
“Historial dos artistas de teatro” e “Outros objetos e realidades artísticas” são conceitos que surgiram 
da leitura e exploração dos dados e que se assumem como novas realidades fenomenológicas que, no 
nosso entender, acrescentam valor e adensam a problematização teórica e prática desta investigação. 
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Esquema 4 – Categorias gerais e subcategorias de análise de conteúdo das críticas 























A cada umas das subcategorias acima expostas atribuem-se as codificações abaixo descritas no 
quadro 4, no sentido de definir objetivamente o que cada subcategoria representa no âmbito deste 
investigação e concretamente no processo de interpretação de dados. 
 
 
Quadro 4 – Codificação das subcategorias de análise de conteúdo das críticas 
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Gráfico 2 – Análise de conteúdo das críticas: Total das referências textuais em cada subcategoria de análise 




3.2.2. Interpretação dos resultados da análise de conteúdo das críticas 
 
Neste ponto pretende-se interpretar os resultados da análise de conteúdo feita às críticas de 
teatro. Neste sentido, apresenta-se seguidamente um gráfico que ilustra a frequência de referências 
textuais de cada subcategoria de análise, de modo a permitir uma primeira análise geral e objetiva dos 
resultados alcançados, facilitando, posteriormente, uma leitura mais aprofundada dos dados nas 





















FONTE: Elaborado pelo autor 
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Tendo em conta a leitura do gráfico acima exposto, destacam-se seis subcategorias com maior 
número de referências textuais, nomeadamente “Interpretação” com 19 referências, “Outros objetos e 
realidades artísticas” com 14 referências, “Encenação” com 13 referências, “Texto” com 12 
referências, “Citações dos artistas envolvidos nos espetáculos de teatro” com 11 referências e 
“Considerações sobre questões da Sociedade” com 10 referências. Esta realidade confirma a premência 
de um dos objetivos desta investigação que remete para a compreensão de quais são e quais se espera 
que sejam as características da crítica de teatro. Para além do exposto, também são aqui levantadas três 
questões prementes: A primeira prende-se com a compreensão de quais são os elementos, dos que 
compõem um espetáculo de teatro, que são mais referenciados nas críticas de teatro. Uma segunda 
questão prende-se com a compreensão e interpretação das citações dos artistas de teatro que encontrámos 
no corpo de texto das críticas. Uma terceira e última questão remete para a necessidade de compreender 
e interpretar as referências a questões da Sociedade, que extrapolam a análise objetivo dos espetáculos 
mas que claramente são recorrentes nas críticas de teatro, o que nos leva a considerar a sua importância 
no contexto geral da produção de crítica de teatro. 
 
Finalmente importa referir as 13 subcategorias que apresentam um lugar de menor destaque na 
leitura do gráfico, aquelas que compreendem entre uma a oito referências textuais: “Caracterização e 
Maquilhagem” – 1 referência, “Tradução” – 1 referência, “Vídeo” – 1 referência, “Sonoplastia” – 2 
referências, “Produção” – 2 referências, “Iluminação” – 3 referências, “Figurinos” – 4 referências, 
“Público” – 4 referências, “Considerações sobre o exercício das profissões cénicas” – 4 referências, 
“Cenografia” – 4 referências, “Historial dos artistas de teatro” – 5 referências, “Historial das 
companhias de teatro” – 8 referências, “Temática do espetáculo” – 8 referências. Dez destas treze 
subcategorias são todas representativas de áreas específicas que compõem os espetáculos de teatro, o 
que nos leva a concluir que poderão ser componentes do espetáculo mais negligenciadas pela crítica, 
pelos críticos e pelos artistas de teatro. As restantes três subcategorias remetem para questões 
relacionadas com a história dos artistas e das companhias de teatro e aqui importa compreender qual o 
papel da crítica de teatro neste âmbito. 
 
Da análise feita às críticas de teatro emergiram determinadas problemáticas e questões, umas 
que vão ao encontro das expectativas iniciais e que estão relacionadas com a resposta às questões de 
investigação deste estudo, outras que se afiguram como novas realidades a ter em conta na 
problematização do objeto de estudo crítica de teatro. Elencaremos essas mesmas problemáticas e as 



























Quadro 5 – Resultados e conclusões da análise de conteúdo das críticas 
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Findo este Capítulo II, é importante reter a relevância do grau de qualidade inerente aos 
contributos e pressupostos aqui explorados. Estudar a crítica de teatro em Portugal carecia, não só da 
compreensão prévia da literatura a ela associada, mas sobretudo do entendimento e reflexão em 
profundidade acerca deste fenómeno pela ótica dos seus intervenientes que, no plano prático, 
profissional e académico, lhe estão associados e cujas ideias, pareceres e opiniões especializadas deram 
origem a novo conhecimento, novos prismas, novos olhares. 
 
Deste estudo exploratório concluímos que a crítica de teatro, enquanto constructo de uma prática 
profissional e académica, está dependente de fatores que envolvem os vários profissionais da prática 
cénica, independentemente de algumas áreas do teatro serem mais frequentemente mediatizadas que 
outras, como é o caso da Interpretação e a Encenação. Os contributos dos profissionais cénicos de áreas 
como a Iluminação, a Sonoplastia, os Figurinos, entre outros, revelou-se de extrema importância para 
uma compreensão objetivamente observável e imparcial de todas as áreas que compõem os espetáculos 
teatrais. Neste sentido, conseguimos aqui compreender as várias dinâmicas que no passado, presente e 
futuro estão associadas a este objeto de estudo. Importa também reter a pertinência das conclusões que 
resultaram da análise e reflexão do corpus de críticas de teatro, no sentido de encontrar pontos de ligação 
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Também aqui surgiram novos conceitos, novas problemáticas que vêm adensar a problematização desta 
investigação. 
 
Terminada a tarefa de abordar teórica e empiricamente a crítica de teatro, parece-nos pertinente 
estruturar e organizar os resultados deste trabalho numa proposta de valor conceptual e prático no último 
capítulo desta dissertação. Neste sentido, proceder-se-á no próximo capítulo à elaboração de uma guia 
prático para a crítica de teatro, fruto de uma estruturação adequada de conceitos e pressupostos teóricos 
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Esquema 5 – Guia prático da crítica de teatro 
Capítulo III - GUIA PRÁTICO PARA A CRÍTICA DE TEATRO: 
UMA PROPOSTA METODOLOGÓGICA 
Neste último capítulo pretende-se propor uma nova metodologia/matriz para a elaboração e 
redação da crítica de teatro, sob a forma de um guia prático que se afigure como um instrumento 
objetivo, simples e conciso, suscetível de ser utilizado por qualquer pessoa interessada em compreender 
quais são os aspetos que compõem a estrutura interna e externa de uma crítica de teatro, como guião 
para todos aqueles que queiram empreender na elaboração e escrita de uma crítica de teatro, mas 
sobretudo como matriz de valor prático e profissionais para todos os profissionais de comunicação que 
trabalhem crítica de teatro. É de salientar a escassez deste tipo de instrumentos metodológicos em 
Portugal e o valor que este contributo pode assumir no sentido de se estabelecer como uma ferramenta 
prática no contexto geral da crítica de teatro portuguesa. 
Este guia prático é fruto da sinergia entre demarcados contributos teóricos e determinados 
aspetos e problemáticas presentes tanto na revisão de literatura como no estudo exploratório encetado 
nesta investigação. Tendo isto em conta, apresenta-se seguidamente um esquema representativo do guia 
prático para a crítica de teatro, cujas particularidades serão devidamente referenciadas e esclarecidas no 
último parágrafo deste capítulo: 
 
                                                             
27 In Conceito operatório presente no ponto 2. Sobre o conceito de crítica de teatro do Capítulo I – REVISÃO DE 
LITERATURA desta dissertação. 
  
28 In considerações sobre a definição de crítica de teatro no ponto 2. A crítica de teatro pelos olhos de quem a faz 
e de quem dela faz parte – Uma análise qualitativa de entrevistas exploratórias do Capítulo II – ESTUDO 
EXPLORATÓRIO E ANÁLISE DE DADOS desta dissertação. 
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Finalmente, importa aqui esclarecer o modo como se estruturaram alguns dos items do guia 
prático acima exposto: 
 
No que diz respeito ao item “ESTRUTURA DA CRÍTICA DE TEATRO”, este resulta da 
adaptação convergente tanto das considerações acerca da estrutura da crítica de teatro presentes no 
Capítulo II como das considerações acerca da estrutura formal da crítica de arte postulada por 
BARRETT (1994), nomeadamente no que toca aos quatro níveis de análise da crítica de arte: 
 
“1. Description = pure description of the object without value judgments, analysis, or 
interpretation (…) 2. Analysis = determining what the features suggest and deciding why the 
artist used such features to convey specific ideas. (…) 3. Interpretation = establishing the 
broader context for this type of art. (…) 4. Judgment: Judging a piece of work means giving it 
rank in relation to other works and of course considering a very important aspect of the visual 
arts; its originality.” (BARRETT, 1994). 
 
Finalmente, no que diz respeito ao item “ELEMENTOS A CONSIDERAR NUMA CRÍTICA DE 
TEATRO”, este resulta da adaptação convergente tanto das considerações acerca das categorias de 



















Nesta investigação, propusemo-nos estudar a crítica de teatro em Portugal, de modo a 
compreender o seu lugar e principais características em contextos passados, presentes e futuros. Neste 
sentido, estabelecemos como principais argumentos e objetivos de investigação, a compreensão da 
evolução histórica da crítica de teatro na Europa e em Portugal, com especial enfoque na realidade atual 
e na previsão de cenários futuros, compreendendo também as características que compõem a crítica de 
teatro e, finalmente, elaborando um guia prático para a mesma. 
 
No sentido de corresponder aos objetivos aqui estudados, a investigação foi conduzida de forma 
dinâmica e metodologicamente abdutiva, isto é, traçando caminhos que partiram da realidade teórica 
para realidade empírica e vice-versa. Esta abordagem permitiu-nos concretizar de forma flexível uma 
revisão de literatura e um estudo exploratório sobre a crítica de teatro, assim como integrar os resultados 
obtidos num guia prático para a crítica de teatro. Na revisão de literatura, recorreu-se, 
predominantemente, a pressupostos teóricos dos Estudos de Teatro. No estudo exploratório foram 
utilizados dados primários (entrevistas realizadas a especialistas) e dados secundários (recolha de um 
corpus de críticas de teatro publicadas em Portugal em 2014), que foram objeto de uma análise de 
conteúdo aprofundada. O guia prático para a crítica de teatro resultou da agregação e organização do 
conhecimento gerado tanto pela revisão de literatura como pelo estudo exploratório. 
 
Aquando da fase inicial de pesquisa para esta investigação, as ideias prévias acerca da crítica de 
teatro e das suas configurações conceptuais e práticas eram algo difusas, no sentido em que não se 
compreendia de forma clara a sua origem e evolução no tempo, o seu papel e lugar no contexto da 
imprensa, o modo como se estruturava do ponto de vista formal, que formatos existiam e que 
características contemplavam. Sabia-se que existia uma prática de crítica de teatro algo residual em 
Portugal, mas não se compreendia exatamente em que moldes é que essa prática se inscrevia. Finda esta 
investigação, obtiveram-se respostas a todas as problemáticas prévias acima descritas, mas sobretudo 
descobriram-se novas problemáticas e aspetos acerca da crítica de teatro. 
 
No Capítulo I conseguimos de forma articulada, identificar os principais momentos históricos 
da crítica de teatro europeia e portuguesa, percebendo a sua relação com as principais transformações 
sociais ao longo do tempo, o que nos permite compreender de forma objetiva as particularidades atuais 
da crítica de teatro e antever cenários futuros para a mesma. No que diz respeito a este ponto, chegamos 
às seguintes conclusões: 
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1.º - A crítica de teatro surge na Europa no contexto da emergência dos primeiros periódicos, 
por volta do século XVII, em França, Inglaterra e Alemanha. A partir daí, vai-se disseminando por várias 
publicações até adquirir contornos particulares aquando da Revolução Francesa, instigada pelas 
profundas transformações sociais que daí advieram. Entre os finais do século XIX e início do século 
XX, a crítica sofre novas transformações fruto da emergência do teatro experimental e da designada 
imprensa popular. Ainda no início do século XX, os Estudos de Teatro começam a ganhar destaque e a 
sedimentar-se nas universidades europeias e americanas, fazendo daí surgir um novo formato de crítica 
de teatro, eminentemente académico e que passa a conviver lado a lado com a crítica de teatro 
caracteristicamente jornalística. Durante grande parte do século XX e até finais dos anos 80 do mesmo 
século, a crítica de teatro é uma realidade relativamente constante um pouco por toda a Europa, vindo a 
sofrer alterações aquando do surgimento e proliferação das novas tecnologias como a Internet, uma nova 
dimensão onde a crítica, paulatinamente, se passa a inscrever, deixando de ser exclusiva dos periódicos 
impressos, o que dá origem ao surgimento progressivo de uma massa indiferenciada de pessoas que se 
afiguram como produtoras de conteúdos culturais, nomeadamente crítica de teatro. 
 
2.º - Tal como no resto da Europa, a crítica de teatro surge e evolui em Portugal, no contexto da 
emergência dos primeiros periódicos, por volta do século XVIII, desde as suas primeiras referências 
como a publicação “Gazeta Literária”, em 1761, até à publicação “O Palco: revista teatral”, em 1912. 
Durante o século XX, destacam-se certos momentos na crítica de teatro preconizados pela revista 
“Flama”, nos anos 40, ou pelos “Cadernos de Crítica e Arte”, nos anos 50. Importa também referir a 
influência que a Censura – enquanto “máquina” de repressão cultural do regime ditatorial vivido em 
Portugal durante cerca de 40 anos - exerceu na crítica de teatro, assim como em qualquer outra atividade 
de expressão artística em Portugal desde 1933 a 1974, no sentido de a controlar e circunscrever a ideias 
e pressupostos que deveriam estar alinhados com o ideário político desse mesmo regime. Em 1974, 
depois da revolução política encetada pelo 25 de Abril, o teatro, tal como outras dimensões da cultura 
portuguesa, sofre profundas alterações, que abrem caminho à configuração de uma crítica de teatro sem 
limites estéticos ou estruturais, que durante os anos 80 atinge o seu apogeu com o surgimento da 
especialização da imprensa e da criação de periódicos dedicados exclusivamente à cultura (de que são 
exemplo o jornal “Se7e” e a revista “Blitz”). Também importa referir que é nos anos 80 que é fundada 
a Associação Portuguesa de Críticos de Teatro, um marco representativo da institucionalização da crítica 
de teatro e do reconhecimento da atividade desenvolvida pelos críticos de teatro portugueses. Nos anos 
90, a crítica vem a sofrer com a privatização da imprensa, que vai adquirindo contornos cada vez mais 
comerciais e cujas políticas editoriais se distanciam cada vez mais da crítica de teatro, tendo esta última 
vindo a perder destaque e espaço até aos dias de hoje. 
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No Capítulo II sistematizamos e descrevemos o estado atual da crítica de teatro em Portugal. 
Neste sentido, chegamos pois à conclusão de que a crítica de teatro é um fenómeno residual, que é visto 
pelos especialistas de teatro como algo que praticamente não existe ou está estagnado e caracteriza-se 
pela sua fraca qualidade e impacto reduzido no meio cultural português. A compreensão deste panorama 
é complementada por novas problemáticas que emergiram desta investigação, no sentido em que o atual 
estado da crítica de teatro em Portugal está dependente de questões tais como as dinâmicas relacionadas 
com a profissão do crítico de teatro, nomeadamente a definição de um perfil da profissão e os 
desafios/dificuldades associados à mesma, assim como a determinadas interrelações da crítica de teatro 
com outros paradigmas, nomeadamente os artistas de teatro, o Estado, o comportamento do público, 
certas questões da Sociedade e as políticas editoriais dos periódicos que publicam crítica de teatro. 
 
Em relação à antevisão de cenários futuros para a crítica de teatro, concluímos que a crítica de 
teatro é vista pelos especialistas de teatro como algo que tenderá a desaparecer. No entanto, do mesmo 
modo que anunciam a “morte” da crítica de teatro, também sugerem os caminhos que a crítica deveria 
adotar no futuro para assegurar a sua existência, nomeadamente, a criação de uma plataforma 
independente para a crítica, a sua industrialização, no sentido de a tornar essencial no meio teatral, a 
crítica tornar-se mais especializada, e também, a criação de programas e estruturas dedicadas 
exclusivamente à crítica de teatro. Concluímos também que a crítica poderá vir a desaparecer no seu 
formato impresso em periódicos de papel, podendo vir a deslocar-se para plataformas e formatos 
digitais. 
 
Um outro objetivo desta investigação é o de identificar quais são as principais caraterísticas que 
uma crítica de teatro deve ou deveria apresentar. Neste sentido e tendo em conta os resultados do estudo 
exploratório do Capítulo II, assim como das teorias aqui revistas, chegamos à conclusão de que uma 
crítica de teatro deverá apresentar as seguintes características: 
 
1.ª - Proximidade com o público-leitor, desafiando-o a problematizar o teatro e os espetáculos e 
aconselhando-o acerca dos espetáculos, através de uma linguagem que permita essa 
proximidade. 
2.ª - Situar globalmente os espetáculos de teatro de modo a transmitir uma ideia e visão globais 
dos mesmos ao público-leitor. 
3.ª - Análise dos vários elementos e partes que compõem um espetáculos de teatro, percebendo 
a sua importância no espetáculo como um todo. 
4.ª - Informar o público-leitor. 
5.ª – Objetividade. 
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6.ª – Equilíbrio. 
7.ª – Originalidade. 
8.ª – Ser apelativa. 
9.ª - Rigor na escrita e no uso da linguagem. 
10.ª – Imparcialidade. 
11.ª – Fundamentação. 
12.ª - Uso de uma linguagem teatral e cénica. 
13.ª – Verdade e Honestidade. 
 
Podemos então afirmar que os principais objetivos e questões de investigação foram 
correspondidos claramente neste estudo. Para além disso, é importante apresentar aqui as problemáticas 
















Quadro 6 – Problemáticas e conhecimentos novos resultantes da investigação 
 




As problemáticas acima enquadradas afiguram-se como novo conhecimento gerado pela investigação a 
que acresce a construção de um guia prático para a crítica de teatro (Capítulo III). Este guia prático 
afigura-se como um constructo aglutinador da revisão de literatura e dos conceitos revisitados, assim 
como dos conceitos novos que emergiram do estudo exploratório. 
 
No que diz respeito às principais limitações desta investigação, identificamos limitações ao nível 
teórico e empírico. Ao nível teórico, concluímos que a revisão de literatura feita, embora aprofundada e 
focada para a prossecução dos objetivos deste estudo, é apenas uma amostra de várias correntes de 
pensamento que poderiam ter sido revistas, tendo em conta que o objeto de estudo - crítica de teatro - 
está inscrito em várias áreas científicas, tais como a Antropologia, a Sociologia, a Psicologia, a 
FONTE: Elaborado pelo autor 
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Economia, a História, entre outras. Ao nível empírico, seria desejável também complementar a análise 
qualitativa efetuada com uma abordagem quantitativa utilizando, p. ex., inquéritos por questionário 
aplicados numa amostra mais alargada, no sentido de verificar, eventualmente, a opinião dos públicos 
de teatro entre outras dimensões. O que é certo é que as opções tomadas nesta investigação foram 
articuladas e condicionadas pelo tempo e recursos disponíveis. 
 
É também de salientar as implicações inerentes a esta investigação, nomeadamente aos níveis 
académico e científico, prático e profissional. A nível académico e científico, esta investigação permitiu 
abordar a crítica de teatro numa perspetiva não de só análise e problematização da literatura associada, 
mas sobretudo da exploração de uma dimensão empírica aprofundada, trazendo para o estudo inputs 
epistemológicos originais que vêm acrescentar conhecimento ao estado da ciência associado à crítica de 
teatro, apresentando também interesse e validade para eventuais publicações científicas. Ao nível prático 
e profissional, esta investigação gerou novos conceitos e problemáticas acerca da crítica de teatro que 
nos permitiram construir um original guia prático, que se constitui como um instrumento/matriz de valor 
prático e profissional para todos os profissionais de comunicação que escrevem crítica de teatro, 
realidade que pode contribuir para melhorar práticas profissionais e consequentemente a qualidade dos 
conteúdos produzidos. 
 
  Tendo em conta o exposto, concluímos que o presente estudo poderá ser um ponto de partida 
importante para futuras investigações, nomeadamente as de caráter multidisciplinar. Acreditamos que 
poderá vir a ser desenvolvida mais teoria acerca da crítica de teatro, como por exemplo, estudar a crítica 
de teatro e a sua relação com a políticas públicas para a cultura, a crítica de teatro no contexto da 
produção de conteúdos culturais, o estatuto das profissões cénicas associado à produção de crítica de 
teatro ou o efeito das economias sobre o jornalismo de teatro. Poder-se-ão também utilizar metodologias 
como os grupos de enfoque e explorar-se temas de investigação, como p. ex., a produção de crítica de 
teatro ao longo dos tempos, a relação entre a crítica de teatro e o ciberjornalismo, a crítica de teatro 
escrita por profissionais da comunicação versus crítica de teatro escrita pelo público em geral em 
plataformas abertas digitais. Poder-se-ão também realizar estudos comparativos, tais como a 
comparação entre a crítica de teatro portuguesa e a de outros países com forte tradição neste contexto, 
como a Inglaterra, a França, a Alemanha e os Estados Unidos da América, assim como outras 
investigações acerca da profissão de crítico de teatro, a relação entre a crítica de teatro e o 
sucesso/insucesso dos espetáculos de teatro, a relação entre a crítica de teatro e a definição de um perfil 
dos gostos culturais dos portugueses, entre outros. 
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 Finalmente, podemos afirmar que esta investigação se reveste de um acentuado carácter de 
novidade pelas quatro seguintes razões: 1.ª - A especificidade e originalidade do objeto de estudo – A 
crítica de teatro não mereceu até ao momento grande atenção por parte da investigação académica 
portuguesa, existindo poucos estudos e, como se comprovou no início desta dissertação, esses mesmos 
estudos não assumiam a crítica de teatro enquanto objeto central a ser investigado; 2.ª – A natureza e 
diversidade dos dados recolhidos – Conseguimos neste estudo não só produzir uma completa e 
organizada revisão de literatura acerca da crítica de teatro, como também recolhemos, em profundidade, 
um conjunto de dados através da realização de entrevistas a especialistas afetos a esta área e através da 
seleção de um corpus de críticas de teatro publicadas em Portugal em 2014. Da análise das entrevistas 
e das críticas emergiram um conjunto alargado de novas informações e problemáticas pertinentes para 
esta investigação; 3.ª – A estratégia metodológica adotada – De acordo com a pesquisa prévia à 
elaboração desta investigação, não encontrámos nenhum estudo académico que tratasse a crítica de 
teatro numa perspetiva metodológica abdutiva. Este facto leva-nos a concluir que as metodologias 
utilizadas nesta investigação permitiram-nos estudar a crítica de teatro através de novos prismas e óticas, 
obtendo resultados verdadeiramente originais; 4.ª – A originalidade dos resultados da investigação – 
Desta investigação resultaram uma revisão de literatura original sobre a crítica de teatro em Portugal, 
conhecimento novo e especializado obtido através da análise de entrevistas realizadas e de críticas 
publicadas, conceitos e problemáticas novas que acrescentam conhecimento a esta área científica, e um 
guia prático para a crítica de teatro com implicações a vários níveis. Resta-nos acreditar que esta 
investigação se assume como um contributo relevante no sentido de fortalecer a posição da crítica de 
teatro enquanto componente essencial no campo das Artes, das Ciências da Comunicação, do Jornalismo 
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Anexo 1 – Entrevistas 
 ENTREVISTA Nº 1 – Luís Mestre29  
 
Nome do entrevistado/a: Luís Mestre 
Categoria profissional e/ou académica: Professor universitário na área dos Estudos de Teatro 
Data da Entrevista: 25 de Março de 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
LUÍS MESTRE – Eu acho que a crítica de teatro tem dois objetivos primordiais. Primeiro estabelecer 
uma relação entre as pessoas que poderão querer ir ao teatro ou não. Podem ser pessoas que não têm 
grandes conhecimentos e não ser aquilo que os ingleses chamam “theatre goers”, isto é, pessoas que vão 
frequentemente ao teatro. Segundo, a crítica deve estabelecer uma análise qualitativa ao próprio 
espetáculo. No meio disto tudo há um equilíbrio que deve ser feito na crítica no sentido de estabelecer 
uma linguagem teatral e técnica e, ao mesmo tempo fazer com que essa análise desague no público em 
geral, isto é, dar a perceber o que é ou que foi aquele espetáculo, se devem ir ou não vê-lo. Estamos a 
falar aqui da existência de um emissor e de vários recetores, tendo estes últimos caraterísticas, 
tecnicidades e sabedorias diferentes em relação ao tema que é a crítica. Portanto, a crítica é um trabalho 
difícil, duro, amplo e só alguém muito conhecedor e especializado é que o deve fazer. 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, no seu entender, as principais características de uma crítica de teatro? 
 
LUÍS MESTRE – Uma crítica deve compreender uma introdução, uma descrição do que o crítico viu 
e uma análise crítica do espetáculo. No meio disto tudo considero importante aqui a ideia de uma porta 
de entrada. Com isto quero dizer que, no meu entender, a crítica não pode nem deve falar de tudo senão 
é uma enorme confusão e quando se metem num demanda dessas só pode correr mal porque não é 
possível falar de tudo. Então o crítico deve arranjar uma porta de entrada e através dela ir buscar outras 
valências do espetáculo mas remetendo-as sempre para essa porta de entrada. A porta de entrada pode 
ser a temática do espetáculo, o trabalho dos atores, a encenação, a direção dos atores, a cenografia, o 
                                                             
29 Luís Mestre é encenador, dramaturgo, ator, diseur, ensaísta, professor universitário no Mestrado em Estudos de 
Teatro na Faculdade de Letras da Universidade do Porto, investigador colaborador do Instituto de Literatura 
Comparada Margarida Losa e professor de teatro e história e cultura das artes no Balleteatro Escola Profissional. 
É doutorando em Estudos Artísticos pela Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra e mestre em Estudos 
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distinções nacionais e internacionais. Tem diversas publicações dos seus textos dramáticos e ensaios em português, 
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Alexandra Moreira da Silva, e Do precipício tempestuoso de Ricardo III com prefácio de António Durães, 
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espaço cénico em geral, a luz, a dinâmica do espetáculo, a sonoplastia, etc. Às vezes perguntam-me 
porque certa crítica não fala sobre os atores e eu respondo que a porta de entrada do crítico não tinha 
nada a ver com os atores e tinha a ver, por exemplo, com a crítica social que certo encenador quis fazer 
com certo espetáculo. Neste exemplo, a porta de entrada do crítico seria a ideia de contemporaneidade 
daquele espetáculo. Portanto, para mim, a crítica deve ter estas quatro zonas e uma porta de entrada e 
mais uma coisa, é proibido dizer “não gosto”. Porque dizer “não gosto” fecha uma crítica, fecha uma 
conversa. Porque se formos ao teatro e nos perguntarem o que é que achámos da peça e nós 
respondermos que não gostámos, a conversa acabou aí. 
 
ANTÓNIO REIS – Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar? 
 
LUÍS MESTRE - Eu normalmente subdivido a crítica em três ou quatro partes. A primeira tem a ver 
com a introdução, isto é, onde é o espetáculo, quem o fez, a ficha técnica e artística. Uma segunda parte 
tem a ver com aquilo que o crítico vê e que pode ser, por exemplo, uma descrição muito detalhada do 
espaço cénico. Neste sentido, pode até nem falar do enredo ou da história, estamos aqui a falar de uma 
fotografia do espetáculo para que quem a lê tenha uma imagem mais ou menos concreta sobre o 
espetáculo. Depois, a terceira parte compreende uma análise crítica, situando o espetáculo e pode fazê-
lo por camadas e deve ser uma análise substanciada. Uma última parte pode ser um simples parágrafo, 
uma espécie de análise que pode ser sujeita a alguma subjetividade, como por exemplo, remeter aqui 
para espetáculos que determinado encenador já fez. 
 
ANTÓNIO REIS – Qual é, no seu entender, a utilidade de uma crítica de teatro? 
 
LUÍS MESTRE – A crítica de teatro tem dois tipos de utilidade. Tem a utilidade de informar o público 
e também a utilidade de tomar pulso ao que é feito naquele momento. Por outro lado a crítica também 
vai institucionalizar o teatro no sentido crítico e depois também no futuro para efeitos eventualmente de 
uma análise académica, constituindo-se como registo histórico. Existe um livro do Michael Billington 
que compila críticas dele e que se foi tornado registo histórico dessas críticas. Porquê? Porque muitas 
vezes não há tempo para nos determos sobre uma reflexão ao próprio espetáculo porque muitas vezes o 
trabalho criativo é tão rápido que não sobra tempo para escrever um programa da peça, convidar pessoas 
para conversar sobre a peça, para escrever sobre a peça. Logo, o que muitas vezes fica como registo, e 
já que o teatro é tão efémero, é a crítica. Por isso acredito que a crítica tem uma grande responsabilidade 
e deve ser feita por pessoas altamente especializadas, como um olhar isento, direto, concreto. Os críticos 
tem de saber sobre o que estão a falar.  
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ANTÓNIO REIS – Como definiria a relação entre a sua área de intervenção específica e a crítica de 
teatro?  
 
LUÍS MESTRE – Sou professor no Mestrado em Estudos de Teatro da Faculdade de Letras da 
Universidade do Porto e leciono as unidades curriculares de Práticas Cénicas e Análises do Espetáculo 
e Teatro e Teatralidades onde a análise dos espetáculos tem um lugar de destaque. Mas vou-lhe dar um 
exemplo muito pessoal acerca da minha relação com a crítica de teatro. Eu neste momento sou júri da 
Direção-Geral das Artes (DGartes) e estou a analisar as candidaturas dos meus colegas. Como sou júri 
da DGartes obviamente que este ano não fiz qualquer candidatura à DGartes. Obviamente que eu 
também não apareço em nenhuma das candidaturas. Porque é que a crítica não faz o mesmo? O que 
acontece é que nos próximos dois anos as críticas que escrever e as produções que fizer são pessoais ou 
sem apoio da DGartes. 
 
ANTÓNIO REIS – Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal? 
 
LUÍS MESTRE – Há enormes problemas na crítica de teatro em Portugal. Primeiro, a crítica de teatro 
em Portugal não é especializada. Temos alguns críticos, algumas pessoas que fazem crítica, no entanto, 
estes críticos têm as suas ambições e continuam a colaborar na prática cénica. O que é que isso traz? 
Isso traz uma zona muito cinzenta no meu entender. É comum e normal e já começou a ser natural o 
crítico fazer uma boa crítica à companhia A e três meses depois estar a trabalhar com ela ou vice-versa. 
Isto desemboca no facto de eu não ver más críticas aos espetáculos. É tudo médio, bom ou excelente. 
Não me lembro de ver uma crítica a dizer a que o espetáculo apresenta problemas. Alguns colegas meus 
fazem crítica sempre na ideia de virem a colaborar com aquela companhia ou aquele teatro. Acho que 
isso faz com que a crítica seja mais suave. Por isso é que eu considero que não há uma crítica de teatro 
especializada em Portugal. A culpa não é só dos críticos mas também dos jornais. Os jornais têm pouco 
orçamento para a Cultura e de modo algum, no nosso país, poderiam contratar a tempo inteiro um crítico 
de teatro. A realidade lá fora é diferente, como por exemplo o jornal The Guardian, que tem três ou 
quatro críticos a tempo inteiro. Portanto, há aqui zonas muito complicadas. O crítico é uma pessoa 
sabedora, tem experiência e sabe do que fala mas acaba por não ser especializado porque não faz só 
crítica e não pode evoluir só nesse sentido porque tem uma parafernália de coisa para fazer para além 
da crítica de teatro. Acho que pelo facto de o crítico continuar ligado a uma prática cénica faz com a que 
a crítica não seja isenta e digo isso abertamente. Acho que isto não é bom mas sei que alguns críticos 
portugueses acham isso normal.  
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ANTÓNIO REIS – Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade de crítica de teatro em Portugal? 
 
LUÍS MESTRE – Não há orçamento por parte dos média para ter um crítico a tempo inteiro e eu 
compreendo isso. O crítico é basicamente pago à crítica e estamos a falar de valores risórios, baixos. 
Portanto, o crítico precisa de viver e precisa de uma prática cénica e quer colaborar com companhias de 
teatro. Isto é um ciclo vicioso e o crítico tem muito cuidado com o que escreve porque não quer fechar 
portas a trabalhos futuros. Porque é que os críticos não dizem, por exemplo, que estão a escrever uma 
crítica a determinada companhia mas nos próximos dois anos não colaboram com essa companhia ou 
não colaboram de todo. Gostaria de salientar também que a crítica não serve para nada ao público se 
quando é publicada a peça já não está em cena e isso é muito comum em Portugal. Se me perguntar se 
a crítica de teatro existe em Portugal, respondo-lhe que existem pessoas que escrevem crítica, mas se 
me perguntar se é uma crítica independente e especializada acho que não existe crítica de teatro em 
Portugal. Digo isto porque já tive contato com outras realidades mais organizadas, como no Brasil ou 
Buenos Aires. 
 
ANTÓNIO REIS – Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
 
LUÍS MESTRE – Existem algumas coisa na blogosfera mas isso não fixa, não institucionaliza. Porque 
se não houvesse fixação, o Herberto Hélder não reescrevia toda a sua obra. Eu sou muito cético em 
relação à crítica de teatro na blogosfera. E também sou muito pessimista em relação ao futuro da crítica 
de teatro em Portugal. Acho que a tendência é piorar. Acho que a tendência é a cultura aparecer cada 
vez menos nos jornais. Acho que o espaço para a crítica vai ser cada vez menor. Acho que os jornais 
vão ser cada vez menos e os grupos de comunicação vão ser cada vez maiores e parece-me que cada vez 
mais vamos estar distantes dessa especialização de crítica de teatro, isto é, contratar alguém a tempo 
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ENTREVISTA Nº 2 – Jorge Louraço30 
 
Nome do entrevistado/a: Jorge Louraço 
Categoria profissional e/ou académica: Crítico de Teatro  
Data da Entrevista: 10 de Abril 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
JORGE LOURAÇO – Eu acho que hoje em dia há dois grandes tipos de crítica. Uma está na Imprensa, 
nos jornais sobretudo e às vezes um bocadinho na televisão e rádio e cada vez com menos espaço nos 
últimos dez, quinze anos. Este tipo de crítica passou para a blogosfera, alguns blogues que existem em 
Portugal e são pouquíssimos. O que existe na Internet em termos de crítica é basicamente a continuação 
da crítica da Imprensa mas por outros meios. Depois existe outro tipo de crítica que é uma crítica 
académica que assenta em departamentos ou centros de estudos universitários e também em publicações 
académicas e que ou está associado às Letras ou está associado às escolas de teatro. Um exemplo é a 
publicação Sinais de Cena, que é única e acabou. Já foi anunciada a extinção da Sinais de Cena porque 
o Centro de Estudos de Teatro da Universidade de Lisboa foi considerado um daqueles centros de 
estudos que não se qualificava para apoios neste último massacre de apoios da Fundação para a Ciência 
e Tecnologia. Portanto, eu diria que existem estes dois tipos de crítica de teatro e a sua função 
normalmente é identificar a maneira como um espetáculo se propõe comunicar. Portanto, a crítica tenta 
descodificar, tenta atribuir intenções e motivações aos autores e ver se essas motivações se 
materializaram.  
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, no seu entender, as principais características de uma crítica de teatro? 
 
JORGE LOURAÇO - Acho que a crítica tenta ver se, entre aquilo que os criativos e os artistas se 
propuseram fazer e aquilo que fizeram, a distância é maior ou menor. Nesse sentido e indo à raiz da 
palavra, a crítica põe em crise o espetáculo, põe em causa o espetáculo tal como ele é apresentado e 
tenta ver o que está por trás dele. O espetáculo é sempre apresentado como uma coisa acabada, perfeita. 
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Raras vezes um espetáculo é apresentado como um produto inacabado, mesmo quando é uma coisa work 
in progress ela é apresentada como algo que está suficientemente concluído para se abrir e dar a ver às 
pessoas. Os espetáculos são sempre apresentados como um resultado que corresponde a uma intenção e 
à crítica cabe questionar se isso é assim e em que medida aquilo que é apresentado corresponde aquilo 
que foi proposto inicialmente.  
 
ANTÓNIO REIS – Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar? 
 
JORGE LOURAÇO – A crítica, normalmente, não é uma coisa isolada. Ela acontece, ela faz parte de 
uma série, de uma sequência de artigos, reportagens ou informações sobre dado espetáculo. Por 
exemplo, quando escrevo uma crítica, ela surge dois ou três depois de uma antevisão que um colega 
escreveu e, no mesmo jornal onde eu estou a escrever, também pode estar na agenda o espetáculo que 
estou a criticar, como sendo alguma informação sobre esse espetáculo, que pode ser mínima, só com a 
ficha técnica, ou pode ter um pouco mais de texto. O espaço para a crítica é limitado, há coisas que têm 
de ficar de fora. Há coisas que tem de ser resumidas e há coisas que forçosamente tem de ser incluídas 
na medida em que elas constituam o aspeto relevante daquele espetáculo ou o aspeto relevante da crítica 
tal como ela foi pensada, com algum argumento que a crítica tenha em relação ao espetáculo. Claro que 
isto depende do ângulo adotado para pensar o espetáculo. Tendo isto em conta, pode ser importante 
numa crítica falar dos atores, do cenário, do autor, do tema, da fisicalidade. Tudo isto depende muito 
dos espetáculos. Algumas escolhas têm de ser feitas porque não para falar de tudo com espaço.  
 
ANTÓNIO REIS – Qual é, no seu entender, a utilidade de uma crítica de teatro? 
 
JORGE LOURAÇO – A crítica de teatro é útil no sentido em que a crítica deve ser feita segundo os 
termos do próprio espetáculo. Seria injusto analisar um espetáculo por algo a que ele não se propôs, mas 
a crítica pode também levar em conta a cultura e a sociedade em que o espetáculo é apresentado, 
entendendo os meios com que os espetáculo foi produzido, compreendendo o contexto social próximo 
do lugar onde o espetáculo é mostrado, da rede de pessoas e bens que o fizeram. Nesse sentido, a crítica 
vai um pouco além dos aspetos formais, ela inclui também um pensamento, uma reflexão sobre a cultura 
ou a ideologia vigentes ou hegemónicas e o modo como o espetáculo se relaciona com essas normas. 
 
ANTÓNIO REIS – Como definiria a relação entre a sua área de intervenção específica e a crítica de 
teatro? 
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JORGE LOURAÇO - Ainda há pouco tempo, um colega contava-me que quando ele trabalhava no 
jornal A Capital, o crítico de teatro na altura era o Tito Lívio e este tinha muitas vezes duas páginas para 
escrever sobre uma peça de teatro. Hoje eu tenho cerca de 2700 a 3000 carateres para escrever. O que é 
certo é que mesmo aquilo que é publicado sobre o tema ou sobre a importância política ou cultural 
daquela peça, a crítica só pode ser escrita depois de uma análise dos diversos elementos do espetáculo. 
É claro que eu tenho de perceber bem cada elemento do espetáculo a cada segundo que passa. Cada 
imagem isolada da peça tem significado assim como o todo tem significado, o tempo tem significado. 
Eu não posso pôr isto tudo de lado quando escrevo uma crítica mas também não posso incluir isso tudo 
na crítica. Uma coisa é a análise do espetáculo, outra coisa é o extrato, o resumo que eu faço dessa 
análise para efeitos de publicação. Logo, eu preciso de ter um argumento e preciso que o leitor 
acompanhe o meu texto do início ao fim, o que exige ter alguma técnica para que o texto que eu escrevo 
consiga comunicar e segurar o leitor o tempo suficiente para este ler o texto até ao fim. 
 
ANTÓNIO REIS – Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal? 
 
JORGE LOURAÇO - Eu acho que a tendência, ultimamente, é para haver menos crítica e ser menos 
autónoma e menos relevante e, em termos gerais, há dez anos havia mais gente a escrever e com mais 
espaço nos jornais. Era uma coisa mais regular e mais extensa. Prever que ela vai morrer é contribuir 
para que ela morra. A esperança é a última a morrer. Eu que os editores dos jornais não vão ao teatro, 
logo não se interessam por crítica de teatro. Também acho que os artistas não se interessa pela crítica 
teatral e acho que eles só querem crítica teatral quando ela é positiva. Também considero que virá o dia 
em que os editores dos jornais irão ao teatro e passem a apostar na crítica imprensa. Também acho que 
a nova geração de criadores lida melhor com a crítica e sobretudo com as opiniões que os contrariam. 
Os criadores mais velhos, ou parte deles, são mais intolerantes com opiniões divergentes das suas. 
  
ANTÓNIO REIS – Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade de crítica de teatro em Portugal? 
 
JORGE LOURAÇO – Segundo o que sei, o último crítico de teatro profissional, ou seja, alguém que 
tinha um salário para ser crítico, foi o João Carneiro do Expresso. Neste momento creio que não existe 
mais nenhum nessas condições em Portugal. Os que existem são pagos à peça e eu até recebi há pouco 
um email onde me diziam que iam reduzir o número de críticas porque estas estão a provocar muita 
despesa. Eu estive no outro dia num júri de crítica de teatro com a Eugénia Vasques, que já não escreve 
e a Maria Helena Simões que escreve quinzenalmente no Jornal de Letras. Eu escrevo ocasionalmente 
mas cada vez menos. Não há nenhum jornal português a pagar um salário para o exercício da atividade 
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de crítico de teatro, o que não acontece noutros países. Eu ouço toda a gente a queixar-se fora de 
Portugal, sobretudo no Brasil e em Espanha, que são os casos que conheço melhor, que o número de 
críticos está a diminuir, passando a ser meros colaboradores e não podem ser críticos profissionais. Isto 
levanta uma questão, de que é que o crítico vive? Como é que uma pessoa sabe o suficiente de Teatro 
para poder escrever num jornal ou fazer a as suas críticas numa revista académica sem ser um mero 
diletante? O problema não se prende com o facto de o crítico ter ou não uma prática cénica, mas sim 
com o conseguir pensar o espetáculo. Nem o crítico tem de ter experiência de palco nem tem de ser 
completamente isento. Deve ser sim isento moralmente. Mas o crítico não tem de ser um eunuco porque 
o que muitas vezes acontece é que os criadores, quando as críticas são negativas, defendem-se atacando 
o crítico, acusando-o de não entender nada de Teatro ou de estar a escrever tendo em conta determinados 
interesses. Quando a crítica é positiva ninguém ataca.     
 
ANTÓNIO REIS – Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
 
JORGE LOURAÇO – Eu acho que não vai acabar. O que acontece é que as pessoas cansam-se. Por 
exemplo, o crítico João Carneiro cansou-se mas acredito que devem aparecer novos críticos. 
Objetivamente, hoje em dia, não há crítica. Existem novos formatos lá fora, mas Portugal não é um todo 
para que se lhe possa pedir novos formatos. Se falarmos no meio teatral, houve uma tentativa há pouco 
tempo de fazer algo do género, com o patrocínio da Culturgest, do Teatro Maria Matos e outras 
instituições. Eles criaram um Seminário de Crítica de Teatro, mas depois gerou-se uma polémica porque 
algumas das opiniões que foram publicadas não foram bem acolhidas pelos patrocinadores e o seminário 
acabou por morrer. Eu acho que o problema reside na capacidade de encaixe dos criadores. Acho que 
os criadores não querem uma crítica autónoma. Teria de haver por parte da comunidade teatral a 
assunção de que a crítica é uma coisa boa e que deve existir e também uma pressão sobre os editores. 
Só existe pressão nos editores para haver divulgação dos espetáculos. Neste sentido, o ambiente em 
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ENTREVISTA Nº 3 – António Durães31 
 
Nome do entrevistado/a: António Durães 
Categoria profissional e/ou académica: Interpretação  
Data da Entrevista: 8 de Março de 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
ANTÓNIO DURÃES - Significa, e é logo a primeira questão, falar de uma coisa pela sua, não direi 
inexistência, mas quase. A crítica de teatro, primeiro que tudo, está muito pendente, grande parte dela 
de quem a escreve, de quem vai ver os espetáculos e depois reflete criticamente sobre eles. Acontece 
que, a maior parte das pessoas que faz crítica de teatro, hoje em dia, tem um conhecimento do espetáculo 
de teatro, não do ponto de vista de alguém que entretanto já tenha de facto experimentado, já se tenha 
testado na relação com a narrativa, com a história, com as personagens, com o espaço cénico, mas sim 
na perspetiva do espetador mais ou menos encartado com um canudo qualquer de dramaturgia ou coisa 
que o valha, o que é absolutamente possível, não vejo porque não. A crítica enfermará sempre desse 
ponto de vista.  
 
ANTÓNIO REIS - Quais são, no seu entender, as principais características de uma crítica de teatro? 
 
ANTÓNIO DURÃES - A crítica, grosso modo, como eu a li, como eu a senti, como a pressenti há 
muitos anos atrás e hoje também, embora hoje esteja bastante menos atento, tem, em primeiro lugar, 
uma função, que não é exatamente essa a função óbvia da crítica, mas que se repercute depois nos 
espetadores, isto é, chama a atenção para os espetáculos, diz que determinado espetáculo está em cena, 
existe e tem certas características e depois tem um espaço de opinião do crítico, que deve ser sustentado 
e isso, muitas vezes, não acontece. A crítica pertence à esfera do gosto do crítico e muito menos à esfera 
da reflexão crítica sobre a obra, analisando, cruzando ideias, cruzando conceitos, sendo historicamente 
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no Porto. Estudou teatro na Escola de Formação Teatral do Centro Cultural de Évora, sendo ator profissional desde 
1984. Tem trabalhado em estruturas diversas, como a Companhia de Teatro de Braga, o Teatro Nacional São 
João, o Teatro Nacional D. Maria II, a ASSéDIO, o Centro Dramático de Évora, o Seiva Troupe, o Ensemble-
Sociedade de Actores, os Artistas Unidos ou o Centro Cultural de Belém. Enquanto ator trabalhou com 
encenadores ou realizadores como Luís Varela, José Valentim Lemos, Figueira Cid, Mário Barradas, Rui Madeira, 
António Fonseca, José Ananias, Mark Donford-May, José Wallenstein, Jorge Silva Melo, Paulo Castro, Ricardo 
Pais, Nuno Carinhas, João Pedro Vaz, Giorgio Barberio Corsetti, José Carretas, Adriano Luz, Sagueneil ou Paulo 
Rocha. Interpretou obras de Jean-Claude Grumberg, Alfred de Musset, Renato Solnado, Karl Valentim, Barrie 
Keef, William Shakespeare, Pierre Corneille, Paul Claudel, Marivaux, Peter Handke, Edward Bond, Almeida 
Garrett, António Patrício, Samuel Becket, Federico Garcia Lorca, Gil Vicente, Robert Pinget, Bertolt Brecht, 
Mário de Sá-Carneiro, Regina Guimarães & Sagueneil ou José Carretas. 
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informada, indo à procura de referências que são mais ou menos óbvias nas obras a que o crítico se está 
a referir. Deve, portanto, existir algum rigor e alguma abstração de pareceres mais subjetivos. A 
subjetividade deveria estar muito pouco presente na crítica de teatro. A crítica é muitas vezes uma 
espécie de território, ringue de ajuste de contas e isso acontece bastante, às vezes por coisas que se dizem 
outras por coisas que não se dizem. Eu estou a definir a crítica de teatro, no fundo, pelo que ela não deve 
ser. 
 
ANTÓNIO REIS – Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar?  
 
ANTÓNIO DURÃES – Lembro-me de uma história muito antiga, porque eu já sou dos antigos, a 
propósito da importância da crítica. Um espetáculo que uma companhia inglesa veio fazer a Portugal e 
onde participaram estruturas portuguesas juntamente com os atores ingleses. Creio que a Seiva Trupe 
teve lá atores, o Teatro de Braga, o Centro Cultural de Évora, entre outros. O espetáculo percorreu uma 
série de salas em Portugal, desde a Gulbenkian, passou pelos teatros no Porto, Évora, Braga e mais umas 
quantas salas e depois esteve em Inglaterra. Os críticos ingleses vierem ver o espetáculo a Portugal para 
que, quando o espetáculo chegasse a Inglaterra, já houvesse crítica escrita à espera do espetáculo, a 
receber o espetáculo de maneira a que avisasse os espectadores de que naquele teatro, o Barbican Theatre 
em Londres, onde o espetáculo esteve em cena durante três semanas, as pessoas soubessem e 
reservassem os seus bilhetes para ir lá ver. Eles vieram a Portugal ver o espetáculo para escreverem 
sobre ele e o espetáculo em função dessa crítica, quando chegou a Londres, foi modificado. A primeira 
parte foi até bastante modificada para que correspondesse de alguma maneira, porque o encenador 
entendeu que sim, que as críticas faziam sentido, e sobretudo tinham a ver com o público inglês, com o 
espetador-tipo inglês, as suas particularidades culturais. O espetáculo foi bastante mexido. Uma parte 
do espetáculo foi bastante mexida quando chegou a Londres. Uma coisa da qual nós nos separámos foi 
o confronto imenso com o espaço de crítica em Portugal. Em Portugal diziam-se coisas do género, e 
lembro-me perfeitamente do Jorge Listopad escrever no Jornal de Letras creio eu, que os atores 
portugueses eram uns “jovens magriços”. Esse espetáculo teve destaque no Jornal 7, que é uma coisa 
que já não existe. Havia um jornal dos espetáculos! Um jornal cultural só para os espetáculos, que se 
chamava Jornal 7, que já não existe. Portanto, o espaço que hoje a crítica tem está cada vez mais 
reduzido. Em Londres existia uma tabela que eram os críticos que a determinavam, tipo estrelas ou uma 
coisa qualquer, estrelas que eram somadas e as pessoas podiam, por exemplo, ir às bilheteiras e dizer 
que queriam ir ver o espetáculo que está em segundo lugar na tabela. No meio de tantos espetáculos que 
haviam em Londres, a lista era descomunal, este espetáculo dos “magriços portugueses” ou ingleses, 
bem entendido, esteve em segundo lugar na tabela dos críticos de Londres. A diferença é total, entre não 
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apenas a realidade teatral, mas também na maneira como se veem os espetáculos, como se reflete sobre 
os espetáculos. 
 
ANTÓNIO REIS – Qual é, no seu entender, a utilidade de uma crítica de teatro?  
 
ANTÓNIO DURÃES – A crítica continua útil. A verdade é que os espaços de crítica são cada vez 
menores porque, provavelmente, a crítica imprime cada vez menos sentido e menos importância aos 
espetáculos de teatro. De um modo geral, a falta de espaço da crítica teatral está diretamente relacionada 
com a falta de espaço para a divulgação das atividades culturais, concretamente as atividades teatrais. 
Cada vez há menos jornais para se falar das coisas que se vão fazendo de teatro e da cultura em geral. 
 
ANTÓNIO REIS - Como definiria a relação entre a sua área de intervenção específica e a crítica de 
teatro? 
 
ANTÓNIO DURÃES - Bem, eu já tenho uns anos na profissão e portanto já conheci uma série de 
críticos e já ouvi sobretudo muitas histórias daquilo que a crítica já representou e significou no panorama 
teatral português. Por exemplo, há muitos anos atrás, eu diria 40 talvez, estreava-se um espetáculo de 
teatro e os atores, à semelhança dos filmes americanos dos anos 60 que falavam de espetáculos de teatro 
e de atores, faziam uma noitada, o que era mais ou menos normal, mas naqueles dias com mais vontade, 
porque esperavam pela crítica no jornal do dia seguinte e, muitas vezes, a crítica no jornal do dia seguinte 
chegava antes do próprio jornal às bancas. Os próprios jornalistas saiam a correr das redações, no caso 
do Porto o Jornal de Notícias, e os atores paravam nos restaurantes perto da redação do Jornal de 
Notícias, que eram também sítios onde desembocavam os jornalistas do Jornal de Notícias. Portanto 
havia um convívio muito grande entre atores e jornalistas. Os atores esperavam pelas provas do jornal 
para ver o que é se tinha dito e escrito sobre os espetáculos de teatro. Penso que em Lisboa isso também 
era mais ou menos frequente, muito mais do que certamente no Porto porque a prática teatral em Lisboa 
sempre foi mais forte porque havia muito mais companhias, atores, projetos e jornais. A crítica era tão 
importante na medida em que rapidamente o desenho do espetáculo podia ser influenciado. Se, 
porventura, se falasse muito de determinada cena, se o crítico era um crítico respeitado, era provável 
que essa cena fosse remedida, remontada por força dessa crítica. A crítica exercia uma força de 
influência muito grande sobre a companhia, sobre o encenador, sobre o diretor de espetáculo, sobre os 
atores. Houve uma altura em que coisas que se dissessem sobre os atores, um crítico qualquer que falasse 
sobre os atores, e falasse muito bem, por exemplo, era capaz de colocar o ator em sítios onde este nunca 
se preparou para chegar. Mas é curioso, porque, não há muito tempo, não é exatamente crítica mas sim 
um outro trabalho da comunicação social que está um bocadinho ali ao lado da crítica, mas não é bem 
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crítica, mas sim uma reflexão, um trabalho desenvolvido muito próximo da crítica e que está relacionado 
com uma fase, concretamente no Porto, em que algumas pessoas que se movimentaram em jornais de 
referência, foram capazes de colocar na agenda durante muito tempo atores, encenadores e projetos 
artísticos. Depois nós íamos ver os espetáculos e não se percebia muito bem porque é que aquilo era tão 
badalado e tinha tanto destaque. Mas isso não era exatamente crítica, era um trabalho jornalístico que 
dava ênfase especial a determinado tipo de trabalhos artísticos. 
 
ANTÓNIO REIS - Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal? 
 
ANTÓNIO DURÃES - É difícil olhar para o atual panorama e perceber onde é que está a crítica e onde 
é que estão os críticos. Mas isto não se passa só ao nível do teatro, se pensarmos em termos de música, 
a coisa não é muito diferente, as artes plásticas, o cinema. O espaço de crítica está muito desvalorizado. 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade da crítica de teatro em Portugal? 
 
ANTÓNIO DURÃES - Lembro-me de nomes como o Jorge Listopad, o Carlos Porto, o Tito Lívio, a 
Maria Helena Serôdio, portanto uma quantidade de críticos e pessoas com peso, com opinião e cuja 
opinião era verdadeiramente respeitada mesmo que não se gostasse, mesmo que se entrasse em conflitos 
verbais quando não mesmo em conflitos físicos. Essas pessoas tinham um peso que hoje as pessoas que 
fazem crítica de teatro não têm e essa é uma grande diferença. Não têm porque também são muito novos 
e estão a fazer caminho. Depois há uma outra coisa em relação a isto, estes críticos novos dificilmente 
terão nome porque, a partir do momento em que fazem não sei quantas críticas e se calhar merecem ser 
aumentados nos jornais, são chutados para canto porque aparecem outros miúdos a fazer crítica de teatro, 
que coitados, sabiam tanto ou menos como os outros no início e quando forem capazes de olhar para um 
espetáculo e serem racionais em relação aos espetáculos e articular discurso relativamente aos 
espetáculos, são corridos para que outros miúdos venham, mais baratos ainda ou de borla ou a pagar 
para escrever no jornal. Portanto, este ciclo também é um ciclo económico e acaba por desbaratar tudo 
aquilo que vai sendo conquistado. Hoje em dia, a comunicação social e os jornais em concreto, têm 
patrões e alguns desses patrões nós nem sabemos muito bem quem são. Lembro-me de uma coisa muito 
engraçada, com muito respeito pelo senhor, acerca do Belmiro de Azevedo. O jornal Público é um jornal 
que dá prejuízo. O empresário Belmiro de Azevedo não quer prejuízo nas suas empresas, nenhum 
empresário quer uma empresa que dê prejuízo, a primeira coisa que fará é descartar-se dela o mais 
rapidamente possível. Ora, o Público está a dar prejuízo há cerca de 25 anos. Mas o Público permanece, 
apesar do prejuízo. De vez em quando lá vão mais vinte jornalistas porta fora, dos mais antigos, para 
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entrarem quarenta jovens estagiários durante seis meses. Isto acontece porquê? Só há uma resposta para 
uma empresa que tem prejuízos, é porque o empresário obtém benefícios de uma outra maneira. Mas a 
este propósito, perguntaram ao Belmiro de Azevedo como era a sua relação com o jornal e ele respondeu 
uma coisa muito engraçada, creio que a expressão que usou foi “Eu nunca entrei na redação do jornal, 
nunca pedi que fizessem notícia nenhuma, o espaço é de completa liberdade. Mas há uma coisa que eu 
não deixo que eles façam por mim, que é nomear o diretor de informação.” 
 
ANTÓNIO REIS – Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
 
ANTÓNIO DURÃES – Já li coisas em blogues muito bem pensadas, muito bem escritas e mesmo nos 
jornais, de vez em quando, aparecem peças bem interessantes. Há gente interessante a fazer esse trabalho 
mas não é muita, comparativamente ao que acontecia há uns anos atrás, é muitíssimo menos. Só de 
pensar que, dos críticos de há trinta anos atrás, só o João Carneiro do Expresso é que mantém atividade. 
Só de pensarmos na quantidade críticos que havia nessa altura e com alguns havia inimizades brutais, 
inimizades entre criadores e críticos. No fundo estamos a falar da humanidade, porque as pessoas são 
muito suscetíveis com aquilo que se escreve a propósito delas e reagem mais do que deviam, porque 
também é um espaço de confronto de ideias e de conceitos. A verdade é que hoje é cada vez menos isso. 
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ENTREVISTA Nº 4 – Ana Luena32 
 
Nome do entrevistado/a: Ana Luena 
Categoria profissional e/ou académica: Encenação  
Data da Entrevista: 27 de Março de 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
ANA LUENA – Penso que a crítica de teatro é uma análise de um espetáculo que é apresentado 
publicamente, onde o crítico analisa os vários aspetos de um determinado espetáculo e/ou encenação e 
constrói um discurso sobre aquele espetáculo apontando vários aspetos da leitura de um texto ou dos 
materiais dramatúrgicos dos quais determinado espetáculo partiu, tentando analisar a visão do encenador 
e da sua equipa. 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, no seu entender, as principais características de uma crítica de teatro? 
 
ANA LUENA - Eu acho que é importante contextualizar o espetáculo, isto é, referir de que é que parte 
o espetáculo, qual é a equipa, onde é que está a ser apresentado, porque não podemos esquecer que o 
espetáculo existe também na sua relação com o público e isso é importante. Depois deve haver uma 
análise teórica e sustentada sobre as questões estéticas e as questões da leitura do espetáculo. 
 
ANTÓNIO REIS – Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar? 
 
ANA LUENA – Eu penso que uma crítica de teatro se deve estruturar da seguinte maneira: Num 
primeiro momento, o crítico deverá apresentar o espetáculo. Depois deverá dar informações, ainda sem 
qualquer opinião, por exemplo, sobre o texto, o autor, o contexto histórico, sobre várias questões que 
tenham que ver com o espetáculo, de modo a que a crítica cumpra também uma função de atrair público. 
É importante que, uma pessoa que lê uma crítica fique a saber mais qualquer coisa sobre um espetáculo 
                                                             
32 Ana Luena é encenadora, cenógrafa e figurinista. Possui o Curso Profissional de Cenografia e Figurinos da 
Academia Contemporânea do Espetáculo. Frequentou a 2.ª edição do Curso de Encenação de Ópera da Fundação 
Calouste Gulbenkian. É mestre em Teatro - Especialização em Encenação pela Escola Superior de Teatro e Cinema 
do Instituto Politécnico de Lisboa. Colaborou, como cenógrafa e figurinista, com várias instituições e companhias 
de teatro. Colaborou com diversos projetos da Casa da Música, destacando-se a assistência de encenação no projeto 
cénico La Douce, de Emmanuel Nunes. É fundadora do Teatro Bruto (1995), onde asusmiu funções como diretora 
artística e encenadora residente. Das suas várias encenações detacam-se: O filho de mil homens, Comida, Canil e 
Cratera, As crianças com segredos, Estocolmo, Reféns e Nenhures, Still Frank, O Outro, Um, ninguém e cem mil, 
Imundação, Cem Lamentos. Tem dirigido várias formações na área de dramaturgia e interpretação, em contexto 
académico e no trabalho com diferentes grupos das comunidades. 
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para além do que viu num anúncio ou na divulgação do próprio espetáculo. Depois de contextualizar o 
espetáculo, o crítico deverá fazer uma análise que compreenda quais foram os filtros ou as operações 
que um encenador e determinada equipa fizeram sobre certo texto, autor ou princípios. Esta análise pode 
ser feita de vários aspetos que compõem o espetáculo, como a luz, a interpretação dos atores, a 
encenação, o cenário, a banda sonora, momentos bons e menos conseguidos, mas terminando de um 
ponto de vista mais generalizado sobre o objeto artístico. 
 
ANTÓNIO REIS – Qual é, no seu entender, a utilidade de uma crítica de teatro? 
 
ANA LUENA – A crítica de teatro tem uma função imediata que é a de informar mas também penso 
que a crítica deve fazer com que os criadores possam sentir que o trabalho que produzem tem, para além 
do feedback do público que eu penso ser mais importante, um reconhecimento da existência dos 
projetos, um acompanhamento do espetáculo. Isto porque determinado espetáculo não surge 
pontualmente, ou seja, aquele encenador já teve outras encenações, se for uma companhia já existe todo 
um percurso que foi desenvolvido e neste sentido a crítica poderia ser um território de discussão artística 
sobre os projetos que são desenvolvidos. Neste sentido, deveriam existir vários pontos de vista sobre o 
mesmo objeto teatral para que também pudessem ir sendo comparados com o que já foi feito ou com o 
percurso que aquele encenador está a seguir, tendo em conta perspetivas diferentes, olhares diferentes. 
Imaginemos que eu sou uma espectadora e vou ver um espetáculo que um determinado crítico não 
beneficiou muito e depois de ver o espetáculo, adoro. Depois vejo outro e também adoro. Se calhar, 
aquele crítico é mau para meu “conselheiro”. Isto é como quem escreve opinião política, identificamo-
nos mais com um determinado jornalista ou cronista porque nos revemos nas suas ideias. No teatro 
acontece o mesmo, nem toda a gente da gosta de certas linguagens e logo o crítico serve para isso, gerar 
reflexão. 
 
ANTÓNIO REIS – Como definiria a relação entre a sua área de intervenção específica e a crítica de 
teatro? 
 
ANA LUENA – Eu não tenho muita relação com a crítica de teatro porque em relação aos trabalhos 
que tenho feito e já fiz bastantes encenações, sinto que não há um acompanhamento do meu trabalho e 
muito provavelmente isto acontece com outros encenadores. Tenho sim pessoas que acompanham o 
meu trabalho e que têm uma ideia sobre o meu trabalho, como é o caso da Profª Eugénia Vasquez. 
Quando, por exemplo, vou propor os meus projetos a alguns programadores culturais, tenho noção de 
que eles sabem quem eu sou mas não tem uma ideia clara do meu trabalho, portanto há um grande 
desconhecimento sobre o trabalho que se faz. Penso que as pessoas que fazem Teatro devem ir ver 
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espetáculos até para terem uma noção do que os colegas andam a fazer mas acho que os programadores 
e quem escreve sobre o teatro deveriam ir ver mais teatro para além dos espetáculos que vêm num 
circuito que considero fechado e que gira em torno de determinadas companhias e projetos. Neste 
sentido, não posso sequer contabilizar o número de críticas de teatro que me foram feitas e aquelas que 
foram escritas sobre os meus trabalhos foram más. Quando digo más, não pelo facto de terem sido 
destrutivas em relação ao meu trabalho, mas algumas até o foram, mas sim pela forma como foram 
escritas, sinto que o trabalho que se faz em Portugal ao nível de encenação e teatro em geral é muito 
mais profissional do que o trabalho que é feito por alguns críticos. O que também existe é um grande 
acompanhamento do meu trabalho ao nível da comunicação social mas não de uma forma muito 
opinativa.  
 
ANTÓNIO REIS – Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal? 
 
ANA LUENA – A minha opinião sobre o estado da crítica de teatro em Portugal não é das melhores 
porque eu só conheço a revista Sinais de Cena, da qual não sou leitora porque está a seguir um caminho 
talvez mais académico e também porque está fechada num circuito fechado, quase como se fosse um 
teatro que programa sempre espetáculos com os mesmos encenadores que, por muito interessantes que 
eles possam ser, o público precisa de novidade. E o que acontece é que há espetáculos dos quais são 
escritas três críticas e de outros espetáculos não é escrita nenhuma. Portanto, em Portugal, parece-me 
que devem existir cerca de três críticos de teatro, sendo que alguns nem deveriam ser críticos de teatro 
porque, primeiro, são pessoas que estão no meio teatral e penso que um crítico de teatro não deve ser do 
meio teatral. Deve ser alguém que percebe e conhece Teatro mas que a sua visão é aquela que lhe é 
transmitida pelos espetáculos e não porque conhece muito bem certas e determinadas pessoas. Isto 
porque se estiverem no meio e para além da crítica, forem encenadores, programadores culturais, 
tradutores, entre outros, têm todo o interesse em manter uma abordagem mais simpática nas suas críticas. 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade de crítica de teatro em Portugal? 
 
ANA LUENA – Quando se fala em políticas editoriais e se os críticos estão condicionados pelas 
mesmas, não acredito muito nisso. O que acontece é que muitos divulgadores culturais só escrevem e 
publicam algo sobre os espetáculos quando determinados atores ou encenadores estão envolvidos ou 
quando o espetáculo é apresentado em determinados espaços. Se existem só dois ou três críticos de 
teatro não é possível criar opiniões diferentes sobre um mesmo espetáculo ou criador. Também acredito 
que não exista da parte da direção dos jornais e revistas um investimento na crítica e também no 
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pagamento das deslocações para que os críticos possam ir ver os espetáculos e isto faz com que fique 
nas mãos dos críticos a escolha dos espetáculos que lhes apetece ir ver, que lhes suscita curiosidade ou 
que costumam ir ver. Isto faz com que existam espetáculos que ficam no campo do desconhecimento. 
 
ANTÓNIO REIS – Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
 
ANA LUENA – Eu acho que a crítica vai acabar por seguir para o universo digital porque eu não vejo 
os jornais muito interessados na questão cultural. Embora agora, com o Turismo, exista uma certa 
consciência, um certo investimento por parte, por exemplo, das autarquias, claro que numa lógica 
capitalista, em apostar na cultura como algo que desperta interesse a quem nos visita. Claro que me 
entristece o facto de o formato clássico da crítica publicada nos jornais tender a desaparecer. Para mim 
um livro é um livro não é um pdf num computador. Eu vivi numa época onde os críticos, como o Manuel 
João Gomes, escreviam críticas sobre todos os espetáculos que fazíamos e ele foi importante porque 
ajudou muitos criadores a serem conhecidos. Se se definisse que a crítica é algo importante para o Teatro 
e os criadores, poderiam não ser só os jornalistas ou os críticos a escrever crítica. Podia-se investir num 
programa de crítica de teatro. A própria Direção-Geral das Artes, que financia as companhias de teatro 
e o trabalho que é feito, podia pensar que também é importante financiar a divulgação dos trabalhos que 
financia. Isto não acontece. Se existisse um formato mais institucionalizado do trabalho da crítica que 
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ENTREVISTA Nº 5 – Diogo Franco33 
 
Nome do entrevistado/a: Diogo Franco 
Categoria profissional e/ou académica: Sonoplastia 
Data da Entrevista: 2 de Abril de 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
DIOGO FRANCO – A crítica de teatro terá ser uma opinião, uma reflexão sobre um tema associado 
ao teatro. Deve ser uma ferramenta que permita tenha em atenção que existe um emissor e um recetor. 
O recetor é o público e o emissor está no palco, logo o crítico vai assistir a um espetáculo, com a 
consciência de estar minimamente por dentro do tema associado a essa peça em particular, de modo a 
fazer o elo de ligação entre aquilo que se passou no espaço e no momento onde foi feito esse espetáculo 
e o espectador que assistiu ou não à peça, mas que vai eventualmente ler a crítica.  
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, no seu entender, as principais características de uma crítica de teatro?  
 
DIOGO FRANCO – Como referi, a crítica deve estabelecer um elo de ligação. Este elo de ligação deve 
ser feito de uma forma clara porque quem lê uma crítica deve daí retirar um contexto, entender em que 
contexto é que se realizou determinada peça de teatro, conhecendo os contornos dessa peça, o que muitas 
vezes não acontece. Li críticas em que reparei num grande desfasamento entre o que tinha acontecido e 
o que era escrito, no entanto, acredito que existam críticas perfeitamente válidas. O que eu acho é que, 
a crítica teatral é um elo de ligação entre aquilo que se passou num contexto dando a entender a quem 
lê o que foi, o que deveria ter sido, relativamente ao tema abordado. Não se pode fazer uma crítica 
totalmente descabida daquilo que foi o espetáculo porque pode-se facilmente divagar, por exemplo, o 
crítico pode ter à sua frente um texto de Shakespeare ou Beckett e, por ter lido ou estudado muito sobre 
estes autores, acaba por divagar em considerações e não estabelece o tal elo de ligação. Cada espetáculo 
é único e o crítico deve ser o mais fidedigno e o mais justo para com aquilo que viu, não se deixando 
mergulhar demais em referências estéticas. Quando há cinco apresentações de um mesmo espetáculo e 
o crítico só tem a oportunidade de escrever sobre uma delas deverá estabelecer um parecer direto daquilo 
                                                             
33 Diogo Franco é designer de som, músico e professor universitário na Escola Superior de Música e Artes do 
Espectáculo no Porto e na Escola Profissional de Música de Espinho. É licenciado em Produção e Tecnologias da 
Música pela Escola Superior de Música e Artes do Espectáculo. O seu vasto currículo profissional, artístico e 
académico está relacionado com o Som, Sonoplastia para Teatro, Medição em Tempo Real do Diagrama de 
Radiação de uma Coluna de Som e seus Parâmetros, Previsão de Cobertura Sonora em Salas de Espetáculos, 
Captação Sonora, Gravação de Espetáculos, Objetos de Aprendizagem. Destaca-se também a publicação do livro 
Procura de Objectos de Aprendizagem por Recurso a Ontologias: Viabilidade e Oportunidade. 
                                                                        121 
 
que viu, mas se tem a oportunidade de assistir às cinco apresentações e só final é que escreve, terá uma 
outra visão do espetáculo. Se também estiver por dentro do processo de criação a visão será 
completamente diferente. Se eu fosse crítico, tentaria, em primeiro lugar, ver como foi o processo 
criativo, por exemplo, se tivermos em conta uma determinada companhia de teatro, ter em conta que 
esta tem uma determinada origem, uma determinada história. Se um crítico conhecer o historial de uma 
companhia e tiver, eventualmente, a oportunidade de assistir a ensaios, creio que poderá ter uma visão 
muito mais realista e mais justa dos espetáculos. Mas é bom que também existam opiniões de quem está 
fora do processo criativo, que é o que acontece com a maior parte dos críticos. Estes críticos devem 
saber relacionar uma série de conhecimentos estéticos mas não serem demasiado teóricos correndo o 
risco das críticas se tornarem em dissertações ou ensaios que não tem nada que ver com o que foi o 
espetáculo.   
 
ANTÓNIO REIS - Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar? 
 
DIOGO FRANCO – Se um crítico tem pouco espaço para a sua crítica, é logico que deverá sempre 
contextualizar o espetáculo, fazer uma introdução e depois falar do espetáculo de uma forma mais 
globalizante. Se o crítico tem pouco espaço, considero que o crítico até deveria realçar aquilo que foi 
bom num espetáculo e não referir só um aspeto particular da peça porque, para mim, teatro é um 
resultado do trabalho de várias pessoas que trabalham em áreas diferentes e eu nunca vou ver uma peça 
de teatro para dizer que gostei só muito da luz ou do som. Eu olho para um todo. Coloco-me também as 
seguintes dúvidas: Há críticos que estão aí para denegrir a imagem de uma determinada companhia? Há 
críticos que estão aí para fazerem com que o teatro seja bem visto?, ou seja, fazem críticas positivas 
constantemente ou não? Se os críticos poderem é bom que abordem o bom e o mau dos espetáculos, 
parece-me salutar. Isto também nos coloca uma outra dúvida: O que é que é bom e mau no teatro? 
Portanto, no que respeita à estrutura, esta deverá compreender a tal contextualização inicial e depois 
uma descrição global do espetáculo que realce os seus aspetos positivos e que dê a entender a um 
público-alvo o que certo espetáculo foi.´ 
 
ANTÓNIO REIS - Qual é, no seu entender a utilidade de uma crítica de teatro? 
 
DIOGO FRANCO - Ainda relativamente à questão que colocou anteriormente, “Na sua opinião, de 
que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar?”, considero que deve haver uma breve 
introdução/contextualização ao assunto a abordar, seguida de uma crítica construtiva global, ou seja, por 
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comentários devidamente/objectivamente fundamentados (de preferência facilmente compreensíveis 
pelo público em geral, tendo em conta que a cultura geral da maior parte dos portugueses é ainda bastante 
baixa) e globais (não uma crítica específica sobre uma ou outra área em particular envolvida no processo 
de criação - uma vez que encaro o Teatro como um todo, como resultado dos esforços de várias áreas 
envolvidas -, a não ser que seja demasiadamente óbvio para qualquer pessoa o descalabro provocado 
por essa mesma área e seja necessário “puxar as orelhas” aos responsáveis da mesma), terminando com 
uma conclusão. Considero que a crítica, se for relativa a um ou vários espectáculos, deve ser verdadeira 
e não inventada. Desta forma, na minha opinião, a utilidade de uma crítica de teatro devia ser a de ajudar 
a divulgar e a melhorar o trabalho teatral que vai sendo realizado. 
 
ANTÓNIO REIS – Como definiria a relação entre a sua área de intervenção (desenho de som) e a 
crítica de teatro? 
 
DIOGO FRANCO - Creio que a minha área de intervenção deve ser também tida em conta numa 
crítica, a par de todas as outras áreas envolvidas no Teatro, mas da forma como tentei explicar na questão 
anterior, isto é, inserida num contexto global, em que são efectuados comentários 
devidamente/objectivamente fundamentados e globais (não uma crítica específica sobre uma ou outra 
área em particular envolvida no processo de criação - uma vez que encaro o Teatro como um todo, como 
resultado dos esforços de várias áreas envolvidas -, a não ser que seja demasiadamente óbvio para 
qualquer pessoa o descalabro provocado por essa mesma área e seja necessário “puxar as orelhas” aos 
responsáveis da mesma). 
 
ANTÓNIO REIS – Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal? 
 
DIOGO FRANCO - Não consigo formar uma opinião sobre o estado da crítica de teatro em Portugal, 
uma vez que não a tenho lido regularmente desde há bastante tempo a esta parte, apenas 
esporadicamente. Talvez o devesse voltar a fazer para me poder certificar se de facto se alterou alguma 
coisa desde as últimas leituras de crítica teatral mais regulares que efectuei, em que constatei que grande 
parte delas não servia para absolutamente nada, ora por ser escrita com base na invenção (notava--se 
claramente que grande parte dos textos eram resultado da imaginação, não tendo os críticos sequer 
assistido aos espectáculos, ou, se tinham assistido aos espectáculos, eram pouco objectivos e as críticas 
continham elementos demasiadamente intelectuais, sem sequer se referirem ao que se tinha assistido).  
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ANTÓNIO REIS – Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade de crítica de teatro em Portugal? 
 
DIOGO FRANCO – Uma das grandes dificuldades é a de aceder a todos os espetáculos mesmo que 
sejam os principais, não me parece que seja fácil a um crítico movimentar-se para estar presente em 
todos, por isso do ponto de vista logístico essa é já uma dificuldade à partida. É difícil a um crítico ter a 
capacidade de acompanhar tudo o que se faz no teatro em Portugal e muitas vezes acabam por falar com 
um colega para obter informações e pareceres acerca de determinados espetáculos e isso não é bom. 
Acredito que não seja nada fácil para um crítico ter a capacidade constante de ler muito sobre o teatro, 
estar pode dentro dos assuntos, conhecer autores, encenadores, companhias e tendo toda essa informação 
ter também a capacidade de se abstrair por vezes dela para não se tornar demasiado académico. Acredito 
que, quando os críticos já têm alguns anos de tarimba, apresentam, por um lado, e que pode ser uma 
desvantagem, ideias e/ou frases feitas e referências que utilizam para construir um texto só porque o tem 
de escrever. Por outro lado, existe a vantagem de já conhecerem bem o meio que lhes permite fazer 
comparações, podendo ver que alterações ou verificações é que vão surgindo nos espetáculos. Também 
que acredito que existem condicionalismos externos aos críticos porque os críticos são pagos para 
escrever e se uma pessoa conhece o editor de um jornal, se calhar, poderá ter mais espaço para escrever 
crítica. Neste sentido os críticos também estão condicionados pelas políticas editoriais.  
 
ANTÓNIO REIS - Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
 
DIOGO FRANCO - Sinceramente, não sei muito bem o que dizer sobre este assunto. Sendo as Artes 
tão mal tratadas em Portugal, assim como a Educação e a Saúde – pilares fundamentais de uma 
sociedade, a meu ver -, não me parece que os críticos de teatro venham a ter um grande futuro, se 
continuarmos a ter um Estado e sucessivos governos a lidarem com a sociedade portuguesa desta forma. 
Tudo está relacionado entre si. Se um sector começa a funcionar mal, os outros seguem a mesma 
tendência. Creio que é isto que está a acontecer em Portugal e na Europa. Assim, se o Teatro não tem 
futuro, os críticos também não terão certamente. 
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ENTREVISTA Nº 6 – Jonathan Azevedo34 
 
Nome do entrevistado/a: Jonathan Azevedo 
Categoria profissional e/ou académica: Iluminação 
Data da Entrevista: 25 de Junho de 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
JONATHAN AZEVEDO – Será um olhar objetivo sobre uma obra teatral. Uma opinião informada. 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, no seu entender, as principais características de uma crítica de teatro?  
 
JONATHAN AZEVEDO – É uma opinião. Embora devesse ter critérios objetivos, tem muitas vezes 
um carácter subjetivo. Diferem muito de crítico para crítico dependendo também da carga de experiência 
de vida de cada um. 
 
ANTÓNIO REIS - Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar? 
 
JONATHAN AZEVEDO – Não tenho grande opinião sobre isso. Imagino que deve ter uma parte que 
resume o espetáculo e outra que comunique uma opinião sobre o todo do espetáculo e sobre as suas 
partes. As partes podem ser a conceção da encenação, o cenário, os figurinos, a luz, interpretação dos 
atores, etc.  
 
ANTÓNIO REIS - Qual é, no seu entender a utilidade de uma crítica de teatro? 
 
                                                             
34 Jonathan Azevedo nasceu em 1978 no estado de Connecticut (Estados Unidos da América), e formou-se como 
ator, em 2001, na Universidade de Vermont. Ainda em 2001, vem para Portugal para desenvolver uma paixão, já 
desperta, na área da iluminação de espetáculos de teatro. Trabalhou, desde então, com encenadores como João 
Mota, Marco Antonio Rodrigues, Antonio Mercado, Ricardo Correia, Leonor Barata, entre outros. Em 2011, 
concluiu o Mestrado de Teatro em Design de Luz na Escola Superior de Música e Artes de Espectáculo. Pertence 
ao corpo docente da Escola Superior de Educação de Coimbra, onde leciona a disciplina de Técnicas de Cena do 
Curso de Teatro e Educação. Nos anos 2012 e 2013 também representou a equipa portuguesa da parte do Teatro 
Académico Gil Vicente, participando no projecto internacional École de Maitres, no papel de Director Técnico. Os 
seus trabalhos mais recentes foram a direção técnica e desenho de luz do espetáculo Casa da Esquina, encenado 
por Ricardo Correia, O Meu País É O Que O Mar Não Quer, e a direção, junto com Cláudia Carvalho, do 
espetáculo d’O Teatrão, Há Tempo Para Tudo. 
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JONATHAN AZEVEDO – Não presto muita atenção à crítica. Ela pode eventualmente informar o 
leitor que esteja à procura de um espetáculo para ver. Também pode reforçar ou destruir os egos dos 
artistas envolvidos. 
ANTÓNIO REIS – Como definiria a relação entre a sua área de intervenção (desenho de som) e a 
crítica de teatro? 
 
JONATHAN AZEVEDO - Raramente vejo a crítica mencionar a iluminação de um espetáculo. É 
bastante negligenciado. 
 
ANTÓNIO REIS – Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal? 
 
JONATHAN AZEVEDO - Conheço alguns críticos, mas a crítica não parece ter grande força. A 
cultura em si, parece-me também que está a perder força em Portugal. 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade de crítica de teatro em Portugal? 
 
JONATHAN AZEVEDO – Imagino que um dos desafios possa ser a capacidade de manter o equilíbrio 
entre a objetividade e subjetividade. De informar sobre e depois ter a coragem de manifestar uma opinião 
fundamentada com garra. 
 
ANTÓNIO REIS - Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
 
JONATHAN AZEVEDO - É possível que o futuro para os críticos em Portugal seja bastante 
complicado. Como o futuro do resto dos artistas em Portugal.  
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ENTREVISTA Nº 7 – Cristina Costa35 
 
Nome do entrevistado/a: Cristina Costa 
Categoria profissional e/ou académica: Cenografia 
Data da Entrevista: 14 de Maio de 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
CRISTINA COSTA - Entendo por crítica de teatro a crítica feita através dos média por jornalistas 
especializados neste tipo de intervenção cultural. 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, no seu entender, as principais características de uma crítica de teatro? 
 
CRISTINA COSTA - Como qualquer crítica (de arte, de cinema, política) deve ser isenta de influências 
e critérios pessoais. 
 
ANTÓNIO REIS – Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar? 
 
CRISTINA COSTA - A crítica de teatro deve ser estruturada a partir do produto final apresentado ao 
público. Tendo em conta todos os intervenientes no mesmo. A partir da ficha artística e técnica. Um 
bom espetáculo não se resume ao encenador ou à performance de um ou mais protagonistas. Se for este 
o caso não pode ser aquilo a que chamamos "um bom espetáculo" já que o bom ou excelente resultam 
de uma intervenção parcelar. E o teatro é um trabalho de equipa. Só assim pode resultar. 
 
ANTÓNIO REIS – Qual é, no seu entender, a utilidade de uma crítica de teatro? 
 
CRISTINA COSTA - Muito útil para os intervenientes. Mesmo quando é dura. A reflexão sobre o 
trabalho desenvolvido é um aspeto fundamental no crescimento e amadurecimento. Para o público é 
fundamental. Se for uma crítica irrefletida e negativa pode influenciar negativamente o público e os 
criadores. Se for refletida e bem exposta (como um teorema) quer seja positiva ou negativa é muito 
importante 
                                                             
35 Cristina Costa é cenógrafa, figurinista e aderecista. Tem vindo a desenvolver trabalho no teatro há cerca de 35 
anos. Tem formação em História da Arte e Belas Artes pela Universidade do Porto. Do seu vasto currículo 
enquanto profissional das artes cénicas, salienta-se a sua intervenção na companhia Assédio Teatro e Academia 
Contemporânea do Espectáculo – Teatro do Bolhão. Ao longo do seu percurso artístico tem vindo a colaborar 
com várias companhias de teatro e também projetos educativos. 
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ANTÓNIO REIS – Como definiria a relação entre a sua área de intervenção específica e a crítica de 
teatro? 
 
CRISTINA COSTA - Na minha área específica da cenografia e dos figurinos as referências dos críticos 
são parcas. Normalmente só são referidas quando são brilhantes ou execráveis. Recebi o ano passado 
um email, pela primeira vez de uma professora de português, na qualidade de público a perguntar-me 
porque tinha eu tomado determinadas opções no figurino do Édipo. Raramente estas questões são 
colocadas. Sabemos que tanto a cenografia como os figurinos (cor/volume/forma), juntamente com o 
desenho de luz têm muita influência na leitura dramatúrgica. E as opções não são feitas aleatoriamente. 
Faz-se um trabalho de "mesa" logo no início da produção. E muitas vezes as opções vão evoluindo com 
a montagem e o decorrer dos ensaios. Infelizmente raramente se faz, com a toda a equipa envolvida 
(encenador, atores, cenógrafo, etc.), uma reflexão a posteriori. Sobre o que se fez. O que falhou e porquê. 
Ou o que resultou e porquê. Esta falha é uma constante 
 
ANTÓNIO REIS – Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal? 
 
CRISTINA COSTA - Relativamente à 20 anos atrás penso que evoluiu alguma coisa. Lembro-me de 
se ter de convidar e pagar a estadia aos poucos críticos de teatro existentes para estarem presentes na 
estreia do espetáculo. O Porto era um deserto nesse aspeto. Temos mais críticos mas não sei até que 
ponto especializados nesta área. Será que todos passaram pelos "bastidores". Assistiram a processos de 
construção de um espetáculo? Assistiram a um ensaio que não fosse o geral ou o de imprensa? 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade de crítica de teatro em Portugal? 
 
CRISTINA COSTA - Os grupos funcionam muitas vezes como ghettos. É preciso primeiro ultrapassar 
essa questão. E depois é preciso ganhar reconhecimento. E este só constrói com uma enorme capacidade 
de entendimento da área (um crítico de arte necessita de profundos conhecimentos de História de Arte).  
 
ANTÓNIO REIS – Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
 
CRISTINA COSTA - Penso que se a oferta teatral aumentou nos últimos anos o futuro da crítica deverá 
acompanhar esse crescimento. 
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ENTREVISTA Nº 8 – Manuela Ferreira36 
 
Nome do entrevistado/a: Manuela Ferreira 
Categoria profissional e/ou académica: Figurinos  
Data da Entrevista: 29 de Abril 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
MANUELA FERREIRA – Para mim a crítica de teatro deve ser uma reflexão sobre o espetáculo, uma 
performance. Quando pego num jornal e vou ler uma crítica, pretendo apreender o que, supostamente, 
aquele espetáculo traz de novo ainda que seja da opinião que devemos ressalvar alguns aspetos. Eu sou 
de uma área visual e plástica, logo para mim há sempre um apelativo plástico que me interessa 
particularmente nos espetáculos. Há espetáculos que na realidade são mais dirigidos para o trabalho do 
ator e onde entra também o elemento do figurino mas este último não é o foco daquele espetáculo. 
Aquele espetáculo é um espetáculo de texto, de trabalho do ator. O figurino está lá mas tem que ser 
muito neutro, é um suporte mas não é a essência do espetáculo. Depois existem os espetáculos mais 
globais no sentido em que temos presente a interpretação, a luz, o som, os figurinos, temos um aspeto 
cénico global onde tudo se conjuga em harmonia.  
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, no seu entender, as principais características de uma crítica de teatro? 
 
MANUELA FERREIRA – Acho que os críticos de teatro devem ter um olhar estético mais apurado. 
Quando leio uma crítica espero de quem a escreve que exista uma visão para além da interpretação dos 
atores. O espetáculo é um todo. As áreas mais plásticas não têm o mesmo mediatismo que a encenação 
e a interpretação dos atores. Também acho que o trabalho da crítica de teatro deveria ser mais isento. 
Obviamente que uma crítica depende do modo como é construída e a que fim é que ela se destina. Se a 
crítica está num jornal mais específico com um determinado tipo de público, ela poderá ser redigida de 
uma maneira que não será a mesma daquela que é publicada num jornal generalista. Sabemos que há 
teatro que não é propriamente de massas, embora eu francamente não tenha esse preconceito, mas 
                                                             
36 Manuela Ferreira é figurinista e designer de moda. É mestre em Teatro, variante de Design de Figurino pela 
Escola Superior de Música e Artes do Espectáculo no Porto. Possui também uma vasta formação complementar 
nas áreas de Design de Interiores, Moda, Educação. Possui um vasto currículo profissional e artístico enquanto 
figurinista, professora e designer de moda desde o início dos anos 80. É de salientar que lhe foram atribuídos os 
seguintes prémios e menções honrosas: Menção Honrosa no Concurso para Novos Estilistas, promovido pela ICI 
(1984); prémio para Melhores Figurinos do Ano no contexto da peça D. Juan – pelo grupo de teatro Os 
Comediantes, atribuído pela Associação Portuguesa de Críticos de Teatro (1985); 1º prémio do Concurso para 
Novos Estilistas atribuído pelo ICEP e o Gabinete Portex (1986). 
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existem espetáculos que pela sua construção não abrem tão facilmente portas para pessoas que não estão 
preparadas para eles. Independentemente do que referi, acho que o crítico deve manter-se o mais neutro 
possível. 
 
ANTÓNIO REIS – Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar? 
 
MANUELA FERREIRA – Concordo com a ideia de que a crítica de teatro deve ser algo escrito tendo 
em conta uma perspetiva globalizante dos espetáculos. O que acontece é que muitas vezes as pessoas 
não se sentem tão à vontade para falar da componente dos figurinos. Será que quem vai escrever sobre 
teatro tem conhecimentos desta área para poder ter esse olhar particular sobre a componente plástica dos 
espetáculos?  
 
ANTÓNIO REIS – Qual é, no seu entender, a utilidade de uma crítica de teatro? 
 
MANUELA FERREIRA – A grande utilidade da crítica de teatro é a de dar a conhecer às pessoas os 
espetáculos. Dar a conhecer um pouco da história, do universo que envolve os espetáculos. Claro que 
quando uma crítica é feita, por exemplo, no Jornal de Letras, é uma crítica muito mais assertiva e 
também é para isso que existe a crítica. Penso que o crítico quando escreve sobre um espetáculo mais 
generalista tem como objetivo principal dar informação ao público. Portanto, aqui distinguimos dois 
tipos de utilidades. Uma prende-se com o dar informação, dizendo que o espetáculo existe. Outra tem 
mais “sumo” e é mais assertiva e aprofundada.  
 
ANTÓNIO REIS – Como definiria a relação entre a sua área de intervenção específica e a crítica de 
teatro? 
 
MANUELA FERREIRA – Eu recebi um prémio da Associação Portuguesa de Críticos de Teatro 
(APCT) enquanto figurinista. Supostamente, haveria alguém na APCT que viu o espetáculo e que 
considerou que o meu trabalho merecia uma distinção. Portanto, há aqui um momento, pelo menos, de 
relação entre a minha área de intervenção e a crítica de teatro. Se bem que muitas vezes, o foco da crítica 
de teatro está mais voltado para o trabalho dos atores.   
 
ANTÓNIO REIS – Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal? 
 
MANUELA FERREIRA – Eu tenho ideia de que a crítica de teatro em Portugal não é uma coisa muita 
forte. Eu não leio muita crítica e isso acontece pelo facto de estar no meio teatral e quando vou ver um 
espetáculo é porque, normalmente, alguém no meio me sugere esta ou aquela peça. Logo, as minhas 
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escolhas não passam muito pela leitura da crítica. Se a crítica de teatro fosse eventualmente mais forte 
no meio teatral talvez o meu interesse fosse outro. Eu penso que antigamente, e tendo em conta a história 
do teatro, quando havia um espetáculo, os atores nem dormiam à espera de saber o que é que a crítica 
iria dizer. Isto era uma realidade tanto em Portugal como lá fora.  
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade de crítica de teatro em Portugal? 
 
MANUELA FERREIRA – Isto é uma questão política. A Cultura é uma questão política. Infelizmente, 
no nosso país, vemos claramente todas as dificuldades que as companhias de teatro passam. Se não há 
uma política voltada para a Cultura, obviamente que o resto da “máquina” não funciona, os jornais 
também não se interessam por ela. E como isto é tudo uma “máquina”, os jornais têm de vender. E isto 
prende-se com a formação dos mais novos. Os jovens de hoje serão aqueles que no futuro terão ou não 
interesse em ler crítica de teatro num jornal e se esse público-leitor não existir, não existirá interesse em 
publicar crítica.  
 
ANTÓNIO REIS – Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
 
MANUELA FERREIRA – A crítica, no futuro, poderia ter uma maior capacidade de alertar, chamar 
a atenção do público para determinados espetáculos que estão realmente bem estruturados. A crítica nos 
jornais parece-me que é pouca e tendo isso em conta acredito que o tem vindo a surgir na Internet é 
perfeitamente válido. O mundo está a mudar constantemente e se queremos cativar novas gerações é 
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ENTREVISTA Nº 9 – Carolina Sousa37 
 
Nome do entrevistado/a: Carolina Sousa 
Categoria profissional e/ou académica: Caracterização e Maquilhagem  
Data da Entrevista: 3 de Maio de 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
CAROLINA SOUSA - A crítica de teatro é uma espécie de tradução do espetáculo...uma explicação 
das diversas formas de linguagem que o teatro “inventa” para uma linguagem mais próxima dos leitores, 
para uma linguagem mais universal, ou pelo menos, é o que deveria ser na minha opinião. Algumas 
vezes, a crítica torna-se tão elitizada que distancia os leitores e restringe o tipo de público. 
 
ANTÓNIO REIS - Quais são, no seu entender, as principais caraterísticas de uma crítica de teatro? 
 
CAROLINA SOUSA - A crítica de teatro é um artigo de apreciação crítica, é um texto que emite uma 
opinião favorável ou desfavorável. Além de resumir o objeto, faz uma avaliação sobre ele, apontando 
os aspetos positivos e negativos, representando, portanto, um texto de informação e de opinião. 
 
ANTÓNIO REIS - Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar? 
 
CAROLINA SOUSA - Penso que uma crítica de teatro deve possuir primordialmente um carácter de 
descrição, uma breve apresentação do espetáculo e/ou da ideia embrionária do mesmo; em seguida, uma 
síntese de opiniões e apreciações pessoais de quem a escreve numa linguagem acessível a todo tipo de 
público e não só percetível para apenas um pequeno grupo de pessoas, e por fim, referências e ideias 
mais relevantes do espetáculo.  
 
                                                             
37 Carolina Sousa, nome artístico - Lola Sousa, é designer de figurino, aderecista e caracterizadora. Colaborou na 
área de produção, figurinos e caracterização em companhias de teatro como o Teatro Bruto, Pele, Teatro Frio, 
Nuvem Voadora, Seiva Trupe, Ao Cabo Teatro, Teatro Universitário do Porto e Teatro do Bolhão. É diplomada 
em Design Têxtil pelo CITEX e em Cenografia, Adereços e Figurinos pela Academia Contemporânea do 
Espectáculo. Leciona as disciplinas de Oficina Têxtil I, Oficina Têxtil II e Figurinos na Academia Contemporânea 
do Espectáculo onde também coordena a Formação em Contexto de Trabalho de Figurinos. Faz parte da estrutura 
fixa da ACE - Teatro do Bolhão. Profissionalmente, salientam-se os seguintes trabalhos que fez recentemente: 
“Território", com encenação de Joana Providência (produção: Teatro do Bolhão), "Ajax", com encenação de Nuno 
Cardoso (coprodução: Ao Cabo Teatro e Teatro do Bolhão), e "Mapa", com encenação de Hugo Cruz (produção: 
Associação Pele). Tem desenvolvido trabalho como figurinista nas áreas da dança, teatro, performance e música 
e também trabalha como designer para empresas como a Douro Azul, no Museu World of Discoveries, SIM.pt, 
entre outras. Também desenvolve trabalho como artesã da marca Mudra-Artesanato. 
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ANTÓNIO REIS - Qual é, no seu entender, a utilidade de uma crítica de teatro? 
 
CAROLINA SOUSA - A crítica de teatro serve para fazer uma ponte entre o que acontece no palco e 
o que se encontra para além do espaço teatral. Penso que procura traduzir a imagem criada em cena e 
criar comunicação entre a vida, a rotina, as questões clássicas universais e o Teatro. 
 
ANTÓNIO REIS - Como definiria a relação entre a sua área de intervenção específica (neste caso 
particular, a caracterização) e a crítica de teatro? 
 
CAROLINA SOUSA - Quando utilizamos a caracterização procuramos criar uma identidade, uma 
“personificação”. Significa que criamos condições de comunicação através da imagem que faz parte 
uma memória passada, presente ou futura do espectador. A caracterização procura descrever ou 
transcrever a identidade pretendida pela encenação/figurinista para determinada personagem, 
contextualizando-a em determinado espaço ou tempo. Traz consigo uma carga, um depoimento, uma 
lista de mensagens implícitas visíveis e subliminares. A meu ver, colaboram no entendimento da história 
e trabalham com o imaginário do espectador funcionando como pistas para a construção da crítica de 
teatro. O figurino e a caracterização são a “pele” do ator, marcam a época dos eventos, a classe social, 
a profissão, a idade, sua personalidade e visão de mundo. Traz consigo a memória do texto ou da 
encenação assim como a crítica pode ser vista como a memória do teatro. 
 
ANTÓNIO REIS - Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal? 
 
CAROLINA SOUSA - Na minha opinião, as críticas de teatro em Portugal tornam-se por vezes 
restritivas entrando em discordância com a natureza democrática do teatro. Podem operar como 
estereótipos, afirmando a excelência de uma encenação de forma vaga quando na verdade, faltam 
integridade e honestidade nesta definição.  
 
ANTÓNIO REIS - Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade de crítica de teatro em Portugal? 
 
CAROLINA SOUSA - Como já mencionei, o importante é a forma de traduzir a opinião. Se a 
linguagem utilizada for demasiado “fechada”, percetível e interessante apenas para um pequeno grupo 
de pessoas, estará a elitizar a perceção da mesma trabalhando em oposição à natureza inata do teatro. 
 
ANTÓNIO REIS - Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
                                                                        133 
 
 
CAROLINA SOUSA - Acredito que o público português torna-se cada vez mais crítico e exigente e 
reage cada vez mais ao que gosta e ao que não concorda ou acredita. Penso que os críticos vão ter que 
aprender a comunicar com este público, com uma linguagem cada vez mais percetível e reconhecível e 
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ENTREVISTA Nº 10 – Pedro Fiúza38 
 
Nome do entrevistado/a: Pedro Fiúza 
Categoria profissional e/ou académica: Texto  
Data da Entrevista: 8 de Abril de 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
PEDRO FIÚZA – A crítica de teatro é no meu entender uma análise de um espetáculo que deve procurar 
as linhas de força de um espetáculo, as orientações de um espetáculo e fazer essa passagem o público. 
É uma espécie de elo de ligação entre o espetáculo e o público. Deve ser uma coisa que abra perspetivas 
para o público. 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, no seu entender, as principais características de uma crítica de teatro? 
 
PEDRO FIÚZA – Eu acho que, da mesma forma que os espetáculos não têm de ser necessariamente 
acessíveis, a crítica de teatro também não que ser acessível. Claro está que é algo para um público leitor, 
tem certas referências mas não é nem uma novela como também não é um tratado filosófico, ou seja, a 
crítica de teatro não deve ser um texto meramente informativo como também não deve ser muito 
filosófico. Quando digo que a crítica parte das orientações de um espetáculo e é dirigida a um público 
não quero dizer com isto que a crítica ao ser escrita tenha de ter em mente o entendimento do público. 
Deve sim preocupar-se em estabelecer uma relação entre o espetáculo e o público mas pode também 
levar o público a refletir sobre aquilo que lê. Para que isso aconteça, a crítica não tem de ser 
imediatamente entendida pelo público e pode até constituir-se como um desafio para o público no 
sentido de desconstruir a crítica e relacioná-la com o espetáculo. 
 
ANTÓNIO REIS – Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar? 
 
PEDRO FIÚZA – Quando leio uma crítica não me interessa nada a opinião do crítico, numa perspetiva 
subjetiva, sobre o espetáculo. Interessa-me muito mais que o crítico me dê uma perspetiva para além 
                                                             
38 Pedro Fiúza é dramaturgo, encenador e ator. É diplomado em Interpretação pela Academia Contemporânea do 
Espectáculo no Porto. Ao longo do seu vasto percurso artístico e profissional tem vindo a colaborar com várias 
companhias de teatro, projetos de cinema e televisão, na qualidade de ator e encenador. Enquanto dramaturgo, 
destacam-se os seguintes textos originais: Músculos, O Olhar dos Outros, Um dia de cada vez, Edifício Pelicano. 
É também de salientar que desenvolveu trabalho enquanto músico e tem vindo a desenvolver trabalho enquanto 
professor de teatro no contexto de várias formações pedagógicas. 
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daquelas que pensei ao ver um espetáculo. Interessa-me, portanto, que o crítico me abra alguma 
problemática sobre a qual eu possa não ter pensado. Esta lógica é exatamente a mesma 
independentemente de eu ter ou não já visto o espetáculo. Uma pessoa vai ver um espetáculo e pode sair 
de lá com uma visão muito abrangente da encenação, da sonoplastia, da iluminação, do trabalho dos 
atores, entre outros. Apesar disso, existem perspetivas que estabelecem relações entre o espetáculo e 
realidades exteriores ao espetáculo e é interessante que a crítica exponha e leve o leitor a problematizar 
essas relações. A crítica de teatro deve acrescentar alguma coisa ao próprio espetáculo. 
 
ANTÓNIO REIS – Qual é, no seu entender, a utilidade de uma crítica de teatro? 
 
PEDRO FIÚZA – Idealmente e tendo em conta o que tenho vindo a dizer, a crítica de teatro é útil 
quando tem como objetivo ensinar alguma coisa ao público. Existe aqui uma outra questão que reforça 
a utilidade da crítica, isto é, nem sempre os criadores estão preparados para produzir teoria sobre o 
produto que estão a criar e a mostrar, o não quer dizer que não a tenham capacidade para tal. Mas atenção 
que o produto ou espetáculo não é uma coisa estanque nem é só pertença de quem o cria, também é do 
mundo.  
 
ANTÓNIO REIS – Como definiria a relação entre a sua área de intervenção específica e a crítica de 
teatro? 
 
PEDRO FIÚZA – A minha relação com a crítica é boa, porque simplesmente não sou alvo frequente 
da crítica. Quando li críticas a espetáculos que tenha participado, quer negativas quer positivas, não 
passavam disso, eram claramente negativas ou positivas, não geravam mais nada. Eu penso que, da 
mesma maneira que a crítica deve produzir reflexão ao público deve também produzir reflexão ao 
espetador. Se isso não acontece, a crítica de teatro não serve para nada. O que é que me interessa saber 
se aquele ator esteve muito bem ou outra forma linear de observação. Os encenadores ao verem os 
espetáculos que criaram também percebem se o ator esteve bem ou mal e se a crítica reforça essa ideia 
não me traz nada de novo.  
 
ANTÓNIO REIS – Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal?  
 
PEDRO FIÚZA – Em Portugal penso que existe crítica no jornal Diário de Notícias, no jornal O 
Público, o jornal Expresso e o Jornal de Letras, Artes e Ideias. Se virmos o caso do cinema, o panorama 
é diferente. O cinema cá consegue manter alguma produção de crítica até porque existem alguns 
circuitos de festivais, logo é uma arte que consegue ter mais projeção, logo mais apoios. Tendo isto em 
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conta, eu acho que a crítica de teatro está pela hora da morte. Para que isto não aconteça, a crítica tem 
de mudar de formato. E não só a crítica de teatro como a imprensa em geral. Tanto a crítica como a 
imprensa não podem estar desatentas ao que se está a passar no Mundo. Se não houver mudança a crítica 
de teatro pode realmente desaparecer. 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade de crítica de teatro em Portugal? 
 
PEDRO FIÚZA – No meu entender existem em Portugal poucas opiniões sobre poucos espetáculos e 
eu acho que também muito importante. O Carlos Porto era um exemplo que contrariava esta realidade 
porque ele enquanto crítico via e escrevia praticamente de todos os espetáculos, sobretudo no Grande 
Porto. No caso do teatro que se faz no Porto, temos de ter a noção de que não existe teatro só no Teatro 
Nacional São João nem em Lisboa existe só teatro no teatro D. Maria II ou no São Luiz. Existem muito 
mais companhias que também deviam ter um espaço na crítica. Isto é uma questão um bocado ridícula. 
Muitas pessoas dizem que o teatro não tem público mas depois o que me parece é que a máquina 
empresarial ou comercial foca-se sempre nas mesmas companhias e nos mesmo tipo de espetáculos e 
outras companhias tem uma energia que também se renova, novas perspetivas. Os teatros nacionais são 
muito interessantes mas os formatos que têm já estão um bocado feitos. Depois há outra coisa que se 
prende com o facto de, por exemplo, os grandes teatros terem dinheiro para poderem comunicar os seus 
espetáculos. Eu estive numa companhia de teatro dois anos e em termos de orçamento só para cartazes 
foi uma coisa medonha e nunca na vida nós podíamos equiparar-nos com a comunicação feita, por 
exemplo, pelo Teatro Nacional São João ou outros grandes eventos como festivais de música. Lembro-
me que mandávamos informação sobre os espetáculos para quase todos os órgãos de comunicação social 
e se no final nos aparecia um ou dois jornalistas já era uma coisa extraordinária. Se publicassem alguma 
coisa não era nada mais do que uma notícia pequena no rodapé de um cartaz cultural também ele 
pequeno. Acredito que os críticos de teatro deveriam ser apoiados financeiramente para poderem exercer 
o seu trabalho dignamente e quando digo apoio financeiro falo do simples facto de terem dinheiro para 
se deslocarem aos espetáculos. Claro que a culpa não é totalmente dos críticos mas sim em parte das 
políticas editoriais dos jornais para os quais os críticos escrevem. Claro que isto não é uma questão linear 
e os que estão nas chefias dos jornais não são sempre culpados porque se existe um espaço para a crítica, 
também não se percebe porque não existe alguém que o quebre, que lhe dê novos contornos. Se os 
criadores insistem em criar, os críticos também deveriam insistir em renovar e criar novas perspetivas 
na crítica.  
 
ANTÓNIO REIS – Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
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PEDRO FIÚZA – As pessoas estão sempre a dizer que esta geração é empreendedora e a mais 
preparada. Mas depois como é que se aproveita toda esta energia que vem das escolas? Como se 
aproveita todo este fervilhar? Existem agora muitos cursos que podiam não se ficar só pelos trabalhos 
académicos porque esta nova geração de alunos e artistas tem muito mais referências, está muito mais 
bem preparada, tem mais metodologias de trabalho, noções e processos de análise. Esta nova geração 
também não pode ficar completamente alheada desta realidade e das novas necessidades criativas. 
Existem atualmente críticas de teatro na blogosfera que acredito que podem ser tão legítimas como as 
que são publicadas nos jornais. Na internet existem alguns espaços de referência onde sabes que podes 
eventualmente encontrar um trabalho de crítica bem estruturado. Eu acho que o trabalho de crítica à 
volta da música e do cinema, pelo facto de estarem mais desenvolvidos, poderiam ser um ponto de 
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ENTREVISTA Nº 11 – Samuel Gomes39 
 
Nome do entrevistado/a: Samuel Gomes 
Categoria profissional e/ou académica: Público  
Data da Entrevista: 13 de Março 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
SAMUEL GOMES – No meu entender, a crítica de teatro é um conjunto de observações analíticas que 
resultam de alguém que vai ver um espetáculo de teatro e esse espetáculo tem um certo impacto na 
pessoa que a faz dizer, dentro daquilo que viu, eu gostei disto ou eu não gostei daquilo. Acho que dentro 
da crítica se pode estabelecer duas separações: a crítica pacífica, que pertence a um público em geral, 
que pode ou não ser especializado em teatro e que simplesmente usufrui do entretenimento que a peça 
lhe proporciona, e a crítica especializada, que, obviamente já tem a ver com alguém, que mais do que ir 
ver teatro, por mero entretenimento, vai ver teatro com um olhar técnico da coisa e que está vocacionado 
para fazer uma crítica e tem um olhar muito mais abrangente que atenta a certos pormenores que uma 
pessoa que pertence mais comum não está, a primeira vista, atento. Depois, também entendo que a crítica 
é um objeto de estímulo e isto acontece em muitos ramos, por exemplo, no ramo da propaganda onde é 
muito forte. Depois também é um estímulo do lado de quem está a fazer, porque sabes que o teatro tem 
uma coisa muito engraçada, o teatro vive da crítica e para a crítica porque a partir do momento em que 
a arte é feita para se ver esta também se rege por aquilo que tu achas dela e é isso que determina o 
sucesso das coisas. É portanto um estímulo para que, quem está a fazer as coisas, faça ainda melhor. 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, no seu entender, as principais características de uma crítica de teatro? 
 
SAMUEL GOMES – Eu acho que tudo na vida tem uma montra. Acho que a montra que tu encontras 
numa crítica de teatro, uma vez que é literatura, tem de estar bem escrita. Se não estiver bem escrita e 
percetível, acho que não chama atenção. Dentro da escrita, acho que deve ser uma coisa sucinta, direta 
e pode ou não ser de cariz jornalístico. Tem também que ser uma coisa colorida, no sentido de ser 
                                                             
39 Samuel Gomes é ator e investigador académico. É licenciado em Línguas e Culturas Orientais pela Universidade 
do Minho. Iniciou-se no teatro amador em 2009 e frequentou a Escola Superior de Música e Artes do Espetáculo 
em Interpretação. Frequentou vários workshops de teatro, grande parte deles promovidos pelo Teatro Nacional 
São João. Participou em vários espetáculos de declamação de poesia e teatro infantil. Encontra-se neste momento 
a terminar o Mestrado em Estudos de Teatro da Faculdade de Letras da Universidade do Porto com uma tese sobre 
o dramaturgo japonês Yukio Mishima, do qual traduziu duas peças. É desde 2013, presidente da associação 
artística Alma Mater Artis, onde desenvolve o seu trabalho na área do teatro, e desde 2012, diretor artístico da 
companhia de teatro amador IluminArti, pertencente à Associação Recreativa Os Restauradores do Brás-Oleiro. 
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apelativa e original. A crítica também tem de ter um lado aconselhador, ou seja, aconselhar um público 
que não conhece nada da peça. Eu pessoalmente, não gosto de ler uma crítica antes de ir ver um 
espetáculo, gosto de a ler depois, porque isso pode induzir a minha opinião sobre um espetáculo. Acho 
que a crítica também deve ser esclarecedora daquilo que vê. Tem que demonstrar um espírito crítico 
bem fundamentado e para isso tem de existir uma sensibilidade, o bom conhecimento daquilo que 
compõe o meio teatral porque isso permite ao crítico ver as coisas com uma certa técnica, ou seja, eu 
penso que o crítico deve estar a par de algumas noções de teatro. Uma das principais noções que o crítico 
deve estar a par é da dramaturgia. Falo de uma dramaturgia mais pós-Brecht, ou seja, quando a 
dramaturgia deixa de ser uma coisa só escrita e passa também a ser uma coisa de significado, como por 
exemplo, num espetáculo, um personagem entrega uma caneta a outro dizendo: “Tens aqui a tua 
comissão”. Como compreender este exemplo? Que significado é que o encenador àquilo? Se nos não 
formos também open-minded, que é outra caraterística que entendo que a crítica, neste caso o crítico, 
tem de ter, se não estiveres disponível para o que o teatro contemporâneo te pode mostrar, e o teatro 
contemporâneo de polémica não lhe falta nada, a crítica pode perder com isso. Isto está relacionado com 
outra característica deve ter, que é o cunho de pessoal. A crítica não é uma verdade universal. Imagina 
que eu e tu escrevemos para um jornal, vamos os dois ver o mesmo espetáculo, eu gostei muito e tu não 
e depois escrevemos críticas completamente diferentes do mesmo espetáculo. Isto faz da crítica uma 
coisa também muito pessoal. Acredito que a crítica também exige investigação, nomeadamente de 
manuais de leitura de espetáculo. Os manuais de leitura, se não forem escritos de maneira confusa, 
desempenham na minha opinião, uma função muito boa porque conseguem, de certa maneira, esclarecer 
muito bem aquilo que tu vens em cena, principalmente quando são peças de dramaturgos complicados 
como Beckett. Estou-me a lembrar agora que passei por essa experiência na peça Ah Os Dias Felizes. 
Também de me lembro de dramaturgos que têm ideias muito fixas como o Brecht. Um crítico também 
tem que estar a par dessas teorias. Se ele não estiver a par dessas teorias quando, por exemplo, um 
encenador segue ou vai contras as ideias de um Brecht, e estou a falar de Brecht porque é dos 
dramaturgos mais polémicos, não vai conseguir criticar de forma mais fundamentada, faltando-lhe esse 
entendimento. 
 
ANTÓNIO REIS – Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar? 
 
SAMUEL GOMES – A crítica deverá ter três aspetos: A apresentação da crítica, a crítica em si e a 
conclusão da crítica sendo que na conclusão também está incluída a avaliação do espetáculo. Dentro da 
apresentação da crítica eu acho que deves ter um título apelativo até porque estamos a falar de teatro. 
Eu acho que há um certo problema que as pessoas do teatro têm com os intelectuais, um certo choque, 
nunca percebi muito bem isso, mas no entanto, é irónico porque a intelectualidade faz muito parte do 
                                                                        140 
 
teatro, a começar pela dramaturgia. Se não existisse dramaturgia escrita, podiam-se contar histórias até 
porque o teatro contemporâneo hoje permite isso mas provavelmente não teríamos histórias tão 
deliciosas. O Shakespeare faz muito bem isso, O Shakespeare brinca e “rebrinca” com as palavras. Dou 
este exemplo para afirmar a ideia de que, de certo modo, o crítico enquanto intelectual, também tem que 
estar a par do que é a Arte, isto é, não viver apenas das palavras mas entender que também pode existir 
um sentido artístico nas palavras e isso já foge daquele ideia do “intelectualzinho chapadinho”. Esta 
questão nota-se logo no título de uma crítica de teatro. Ainda relativamente à apresentação da crítica, 
ela deve também incluir uma introdução ao espetáculo no tempo e no espaço, identificando a companhia 
que levou o espetáculo a cena, o elenco, o encenador, o dramaturgo, podendo também fornecer algumas 
informações sobre o dramaturgo se ele for alguém cujas ideias levantem imensas reflexões. Aqui o 
crítico deve situar o “produto” sobre o qual ele escreve no tempo e no espaço. Depois, no que diz respeito 
à crítica em si, o crítico escolhe uma espécie de “porta de entrada” para o espetáculo. Há quem diga que 
é impossível criticar tudo o que se vê em cena. Eu não discordo que um crítico possa ter uma visão 
periférica da coisa. Causa-me alguma impressão estar a ver um espetáculo e estar a pensar que só vou 
criticar o figurino ou só a técnica do ator. É inevitável quando se sai de uma peça de teatro falar apenas 
de uma coisa que se viu. Fala-se de tudo o que se viu. Considero errado ir ver uma peça de teatro nesses 
moldes, com “duas palas”. Mas também percebo que é impossível criticar-se tudo com uma 
fundamentação tão boa quanto aquela que remete para um só aspeto do espetáculo. Neste sentido, eu 
entendo que, de uma maneira mais condensada, se consegue uma crítica mais frutífera. Portanto, 
escolher se se quer falar do figurino, da técnica do ator, da encenação. E em relação à encenação é 
preciso ter cuidado, porque há uma coisa que eu sempre achei curiosa, quando eu escrevi sobre o 
espetáculo Em Direção aos Céus, eu escolhi a encenação e percebi que há um grande paradoxo se se 
escolher a encenação como “porta de entrada” para o espetáculo, porque falar da encenação é falar de 
tudo e de mais alguma coisa. Portanto, o crítico pode escolher uma “porta de entrada”, ou então falar de 
tudo mas depois chega a um momento em que fala se alguma coisa que lhe causou maior impressão, 
independentemente de ter gostado ou não, mas que lhe criou impacto. Portanto, nesta fase de 
desenvolvimento da crítica, o crítico pode fundamentar o seu trabalho com alguma bibliografia, como 
por exemplo, os manuais de leitura dos espetáculos ou de trabalhos de outros críticos. Por exemplo, 
quem escreve sobre peças de Shakespeare tem de recorrer ao Michael Billington, um grande crítico 
inglês. Em relação aos manuais de leitura, falar de crítica de teatro não é o mesmo que falar de artigos 
que se escrevem para os manuais de leitura dos espetáculos. Os artigos dos manuais de leitura foram 
“encomendados” para aquilo. Um outro aspeto que pode fortalecer a crítica é o crítico ir assistir a ensaios 
abertos ou estar a par da construção de um espetáculo, sempre com um olhar distanciado e imparcial. 
Por fim, na conclusão de uma crítica, o crítico deverá apresentar a avaliação da peça, nunca dizendo 
diretamente se gostou ou não gostou, porque se dizemos que não gostamos estamos a fechar 
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completamente a porta ao espetáculo. E também nesta conclusão deverá incentivar o público a ir ou não 
ver a peça. A crítica é sempre para o público que a lê e que vai ao teatro. 
 
ANTÓNIO REIS - Qual é, no seu entender, a utilidade de uma crítica de teatro? 
 
SAMUEL GOMES – A crítica quando resulta e quando é projetada pode ser ou não um perigo. Uma 
crítica pode elevar um espetáculo ao seu expoente máximo como também o pode desencorajar e deitá-
lo por terra. Isso move o público. Mas também existe uma grande contradição, que se nota quando existe 
um certo público que cinge à crítica, e imaginemos que a crítica diz que o espetáculo não vale a pena e 
o público não vai ver o espetáculo e isso é uma das desvantagens da crítica. Considero que a crítica 
ajuda a promover o espetáculo, ajuda a dizer que determinado espetáculo existe. É mau quando não 
existe crítica de um espetáculo. Mais vale ser falado e mal falado do que não ser falado de todo. Quando 
um crítico vai ver um espetáculo e escreve sobre ele é porque alguma coisa o levou a isso, existe algo 
de credível. Também acho que a crítica de teatro é útil enquanto documento histórico, ou seja, tem a 
capacidade de imortalizar um espetáculo que aconteceu num determinado tempo e espaço. Imaginemos 
que temos de investigar sobre uma peça que ocorreu em determinada altura e, como um espetáculo de 
teatro é efémero, a crítica tem essa capacidade de imortalizar essa efemeridade. A crítica também é um 
objeto que poderá desafiar a montagem de um espetáculo, isto é, o criativo quando sabe que vai ser 
criticado, ou se mantém indiferente a esse facto e faz a sua arte, que considero ser uma forma de arte 
fechada, mas não tenho nada contra isso, porque cada artista tem a sua linha de construção criativa. Por 
outro lado, o criativo que sabe que vai ser criticado pode querer trabalhar mais de modo a impressionar 
o crítico. Mas no fundo, o teatro também vive para a crítica das massas e o sucesso dos espetáculos 
deve-se muito mais a um público do que a um só crítico. Por fim, gostaria de referir que também é por 
causa da crítica que existem prémios que reconhecem os espetáculos, como os prémios da Sociedade 
Portuguesa de Autores, entre outros. Toda essa panóplia de eventos, Óscares e afins, só existe, porque 
existem profissionais da crítica. Se não existissem pessoas especializadas que refletem sobre o teatro, 
não existiria tanto reconhecimento mediático dos espetáculos. Neste sentido, a crítica tem essa utilidade 
de reconhecimento do trabalho que se faz no teatro. 
 
ANTÓNIO REIS - Como definiria a relação entre a sua área de intervenção específica e a crítica de 
teatro? 
 
SAMUEL GOMES - A minha área de intervenção especifica relaciona-se essencialmente com a critica 
de teatro, visto que sou aluno de Mestrado em Estudos de Teatro, pois uma das principais ferramentas 
que o curso visa desenvolver é precisamente a visão critica do aluno perante o teatro, proporcionando-
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lhe exercícios de aula que contribuem para a sua formação como futuro critico de teatro, dramaturgo e, 
em certa parte, encenador. Tive unidades curriculares que se focavam precisamente no desenvolvimento 
dessa visão e hoje não consigo ver um espetáculo ou ler uma peça sem a utilizar. A crítica do teatro 
aparece, então, como um elemento basilar daquilo que tenho feito até agora. Ela permite-me avaliar a 
qualidade de uma peça, seja ela um objeto escrito ou um objeto montado em cena; tudo isto de um ponto 
de vista pessoal, claro, levando em conta parâmetros desconhecidos pelo público não especializado na 
área, e permite-me, sobretudo, refletir sobre ela. Não só sobre peças, mas sobre linhas artísticas ou sobre 
questões, por vezes filosóficas, que rodeiam a prática teatral e aquilo que o teatro representa na vida de 
uma sociedade. Estimula a minha sensibilidade artística, apurando-a e solidificando as opiniões que 
tenho daquilo que vejo. Outro aspeto interessante é que o facto de conseguir ter essa visão critica mais 
apurada sobre o trabalho dos outros, também me permite aplicá-la aos trabalhos que faço, melhorando 
a sua qualidade - tudo isso a partir daquilo que me agrada e desagrada no que vejo. Em suma, a crítica 
de teatro relaciona-se inteiramente e positivamente com o meu trabalho e enquanto espectador frequente 
das criações teatrais portuguesas. 
 
ANTÓNIO REIS – Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal? 
 
SAMUEL GOMES – Eu acho que a crítica de teatro em Portugal tem qualidade, embora existam 
críticas mais complicadas de compreender. Já li muitas críticas que considero que se perdem muito nas 
palavras e se esquecem de passar a mensagem para o público, mas existem algumas que gosto 
particularmente, por exemplo, as críticas da Alexandra Moreira da Silva, que se focam mais na crítica 
ao trabalho da tradução até porque ela é tradutora mas que também demonstram uma grande capacidade 
de falar do estado do teatro em Portugal. Também entendo que, em Portugal, as pessoas do meio teatral 
atribuem o reconhecimento devido a cada crítico, como por exemplo, o Luís de Sousa Rebelo, um grande 
crítico de teatro português, ou a Christine Zurbach e o Luís Varela. Uma prova de que em Portugal existe 
uma preocupação com a difusão da crítica teatral é a revista Sinais de Cena. O problema em Portugal é 
que a crítica de teatro para ser consumada tem de ser publicada e está dependente de opções editoriais. 
 
ANTÓNIO REIS - Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade de crítica de teatro em Portugal? 
 
SAMUEL GOMES – Nos dias de hoje é difícil publicar alguma coisa. Para além disso é importar 
explorar a questão que se prende com a construção do crítico de teatro, isto é, como é que críticos são 
lançados numa prática profissional? Na tentativa de resposta a esta pergunta, descobrir-se-ão vários 
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desafios ao exercício desta atividade. Eu considero que um crítico não pode apenas ser crítico, deve ter 
determinada uma experiência teatral. 
Um outro desafio que os críticos enfrentam tem que ver com o estado da arte em Portugal porque não 
existe um foco e uma promoção do teatro português, não há fundos que apoiem a criação artística e o 
crítico está sujeito a esta realidade. 
 
ANTÓNIO REIS - Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
 
SAMUEL GOMES – Eu considero que existem muitas pessoas que contribuem para um futuro algo 
estagnado. Existem pessoas que tentam inovar mas depois, em jeito de ciclo vicioso, acomodam-se. 
Deveria existir uma plataforma independente que se focasse na crítica de teatro, mas também não 
existem fundos para isso e também acredito que as preferências das massas não vão encontro de um 
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  ENTREVISTA Nº 12 – Pedro Aparício40 
 
Nome do entrevistado/a: Pedro Aparício 
Categoria profissional e/ou académica: Produção 
Data da Entrevista: 14 de Abril de 2015 
 
ANTÓNIO REIS - O que entende por crítica de teatro? 
 
PEDRO APARÍCIO – Crítica de teatro, para mim é, antes de mais, a receção provavelmente mais 
adequada que uma produção deve ter no seu limite, portanto, no momento em que é apresentada e se 
confronta com o seu público. Dentro desse público e dentro de quem a vê deveriam estar olhares mais 
apurados que teriam um papel importante inclusive no crescimento do projeto que está a ser apresentado 
naquela altura. Porque sendo um olhar técnico, artístico e estético apurado, seria um contributo 
fundamental até para o crescimento do próprio projeto artístico. Na verdade, o que entendo por crítica 
de teatro é uma generalidade muito grande porque quando comecei a fazer teatro, nos anos 80, lembro-
me que numa noite de estreia fazíamos diretas no café Ginjal para comprar o Jornal de Notícias que saia 
na manhã seguinte. Todos os jornais tinham um crítico de teatro e quase todos eles na manhã seguinte à 
estreia dos espetáculos tinham uma crítica publicada.  
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, no seu entender, as principais características de uma crítica de teatro? 
 
PEDRO APARÍCIO – Há críticos que perderam a objetividade a partir do momento em que 
enfileiraram em caminhos e percursos estéticos específicos, seja de criadores seja de companhias. Isto 
retira aos críticos credibilidade. Mas isto também foi muitas vezes um argumento para criticar os críticos 
sem fundamento. É uma forma também fácil de os atacar. Acho normal que um crítico goste mais de 
determinado sentido ou orientação estéticas nos trabalhos e goste menos de outros. Os críticos não são 
obrigados a gostar. Será possível ser completamente objetivo perante uma obra de arte? Nós temos as 
nossas escolhas, o nosso background cultural, as nossas perspetivas pessoais sobre a própria Arte que 
criam um gosto, uma coisa muito subjetiva. Um outro problema é que também existia uma crítica mais 
literária, que provém dos setores académicos, que incide essencialmente nos aspetos da escrita e da 
dramaturgia e depois existia uma crítica muito mais abrangente e muito mais orgânica relativamente ao 
                                                             
40 Pedro Aparício é produtor teatral. Licenciado em História pela Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 
preside à Academia Contemporânea do Espectáculo, escola profissional de teatro, sendo também seu diretor 
pedagógico. É também Presidente da direção e diretor de produção da ACE - Teatro do Bolhão, companhia 
profissional de teatro. Pedro Aparício apresenta um vasto currículo profissional tendo colaborado com várias 
companhias nacionais de teatro. 
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espetáculo que era escrita por pessoas como a Eugénia Vasques ou o João Carneiro. O João Carneiro é 
polémico mas parece-me que é um homem bastante lúcido. Estas pessoas dedicavam-se, de facto, a 
equacionar todos os dados em jogo dentro de um espetáculo. Iam muito para além do texto, iam para 
aquilo que está à frente dos nossos olhos, os códigos e todos os sinais estéticos, plásticos e estéticos. O 
Teatro Nacional São João tinha um jornal que se chamava Duas Colunas mas que era escrito por pessoas 
afetas aos espetáculos e isso arruma completamente a ideia de que aquilo pode ter algum sentido como 
crítica, como divulgação, como o que quer que seja.    
 
ANTÓNIO REIS – Na sua opinião, de que modo é que uma crítica de teatro se deve estruturar? 
 
PEDRO APARÍCIO – Concordo com a ideia de que a crítica deve situar de uma forma global quem a 
lê e deve ir além da análise do texto. E isto é uma polémica que tem mais de cem anos, logo não tem 
sentido analisar-se uma obra teatral tendo como referência fundamental e quase única aquilo que é o seu 
texto, no fundo o seu pretexto. É preciso que a crítica, a existir, tenha um olhar sobre a obra de arte total, 
tudo o que globalmente está à nossa vista. O que importa perceber é o que é determinado criador leu 
naquele texto.  
 
ANTÓNIO REIS – Qual é, no seu entender, a utilidade de uma crítica de teatro? 
 
PEDRO APARÍCIO – Acredito na utilidade da crítica de teatro. Eu sou de uma geração de gente que 
sente falta da crítica. Ela desapareceu ou pelo menos eu diria que os jovens atores formados nos últimos 
nem sequer têm bem a perceção do que é a crítica teatral. Eu sou de uma geração para quem a crítica 
era uma forma importante até de estar na nossa profissão. Os críticos eram pessoas do nosso meio, que 
no fundo eram importantes para a sedimentação, o crescimento, as orientações programáticas dos nossos 
projetos.  
 
ANTÓNIO REIS – Como definiria a relação entre a sua área de intervenção específica e a crítica de 
teatro? 
 
PEDRO APARÍCIO – Eu agora não me dou conta de uma relação com a crítica. Acho que já não existe 
mesmo. Sigo algumas que vou lendo, lembro-me até mais das críticas do Jorge Louraço que me parece 
que é o que escreve mais sistematicamente e que é mais polémico e isso tem mais piada também. Ele 
não acredita em sacrossantos e naqueles que são intocáveis.  
 
ANTÓNIO REIS – Qual é a sua opinião acerca do estado da crítica de teatro em Portugal? 
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PEDRO APARÍCIO - Agora a crítica de teatro não existe e isso acontece porque, primeiro, os próprios 
jornais foram remetendo cada vez mais para os rodapés o espaço de divulgação da cultura e deixaram 
de achar essencial ou sequer importante ter a figura do crítico de teatro. Agora não há críticos. Os 
próprios críticos vem-se no papel de divulgadores e não de críticos. Depois, os trabalhos de receção dos 
espetáculos são feitos normalmente por estagiários, que são as pessoas que os jornais destinam à cultura 
e são trabalhos de pouca qualidade. Finalmente há um aspeto importante que também acho que justifica 
o desaparecimento ou o encolhimento da crítica de teatro em Portugal que é o facto de ser um meio 
profissional muito pequeno onde os pares se reconhecem com muita facilidade e o estatuto de crítico 
era um estatuto que tinha um lado perigoso dentro do próprio meio e isso foi exercendo muita pressão 
sobre os próprios críticos que foram cada vez mais abandonando o sentido crítico para se colocarem no 
estatuto de divulgadores de espetáculos e não de críticos de espetáculos. O facto dos críticos muitas 
vezes também trabalharem em teatro é um dos problemas que está na origem do fim da crítica de teatro. 
 
ANTÓNIO REIS – Quais são, na sua opinião, os principais desafios e dificuldades do exercício da 
atividade de crítica de teatro em Portugal? 
 
PEDRO APARÍCIO – Eu nem conheço atualmente ninguém que exerça só a profissão de crítico de 
teatro. A crítica é a única maneira das pessoas não ficarem a olhar para o espelho e para si mesmas. O 
criador partilha o seu trabalho com o público mas depois é preciso partilhar o trabalho com alguém que 
tenha um olhar mais exigente. A falta da crítica é um empobrecimento muito grande de um meio cultural, 
seja qual for. Muitos críticos cinge-se também aquilo que acontece no seu próprio meio geográfico e 
acontece muita coisa que não tem sequer projeção nenhuma. Esse problema, a montante, é das próprias 
estruturas dos órgãos de comunicação social, que desvaloriza a crítica, que enche páginas dos jornais 
com notícias “popularuchas”. As prioridades são outras e o que aconteceu com a crítica é que ela foi 
encolhendo cada vez mais até ficar nos fundinhos da última página dos jornais.  
 
ANTÓNIO REIS – Que futuro antevê para os críticos e para a crítica de teatro em Portugal? 
 
PEDRO APARÍCIO – Neste caminho em que estamos, a crítica de teatro vai continuar a ser vista só 
como uma forma de divulgação dos espetáculos, ou seja, colaborar numa tarefa que é importante que é 
a de dar visibilidade pública aos espetáculos sem incluir aí um sentido crítico. Esta realidade só poderá 
mudar se o meio se sedimentar mais e se industrializar de alguma maneira, um pouco à semelhança 
como acontece no Reino Unido, o que pode tornar certas pessoas importantes é o próprio meio teatral 
precisar delas por algum motivo mais pragmático e nos tempos em que correm o motivo mais pragmático 
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só pode ser o dinheiro, isto é, um meio teatral que gera receitas que justifiquem a existência de um crítico 
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Anexo 2 – Críticas de teatro 
CRÍTICA Nº141 
NOME DA PUBLICAÇÃO: “Sinais de Cena” 
TIPO DE PUBLICAÇÃO: Periódico Especializado 
PERIODICIDADE: Semestral 
ÂMBITO: Nacional 
TÍTULO DO ARTIGO: “Ah! Que Beckett este, pelo Teatro Nacional São João!” 
AUTOR: Maria Helena Serôdio 
IMAGENS: 3  
LEAD: ---------------------- 
TEXTO NAS MARGENS: 
“Ah, os dias felizes, de Samuel Beckett, enc. Nuno Carinhas, Teatro Nacional São João, 2013 (João 
Cardoso e Emília Silvestre), fot. João Tuna / TNSJ” 
CORPO DE TEXTO: 
“Tendo atribuído ao espectáculo Ah, os dias felizes, pelo Teatro Nacional São João, uma Menção 
Especial relativa ao teatro que se fez em Portugal no ano de 2013, o júri da Associação Portuguesa de 
Críticos de Teatro justificava essa distinção assinalando a "exigência artística que [ele] revelava em 
todos os planos do seu conseguimento: da singular exuberância cenográfica e de figurino (de Nuno 
Carinhas) a uma brilhante iluminação de cena (de Nuno Meira) e a uma exigente e calculada vivacidade 
na interpretação (de Emília Silvestre e João Cardoso), inscrevendo nesta visitação ao mundo de Beckett 
um sentido de possível desinquietação face ao esvaziamento da vida que nos cabe hoje viver". 
Regressava assim Nuno Carinhas a um território dramático já seu conhecido, uma vez que em 
2006 encenara – numa produção conjunta da Assédio e do Ensemble – uma dramaturgia a partir de 
curtas peças do autor irlandês – nomeadamente Monólogo (um fragmento), Ir e vir, Baloiço e Não eu 
– num espectáculo que partia de traduções assinadas por Paulo Eduardo Carvalho, com o título geral 
Todos os que falam e no qual figuravam – entre outros actores – Emília Silvestre e João Cardoso: 
justamente os que fizeram, da melhor forma, também este Ah, os dias felizes. Para esta revisitação – do 
                                                             
41 SERÔDIO, Maria Helena (2014), “Ah! Que Beckett este, pelo Teatro Nacional São João!” in Sinais de Cena, 
nº 21, Edição Húmus, Junho de 2014, pp. 17-18 
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encenador e, também, dos actores – ao universo de Beckett, foi Alexandra Moreira da Silva quem 
assegurou a tradução do texto e sobre ele escreveu longamente no excelente "Manual de leitura" que a 
produção oferecia ao público. E, como documento de trabalho e reflexão, o manual expõe, de facto – 
ainda que parcialmente –, o investimento teórico e crítico que acompanhou a criação deste espectáculo, 
reunindo artistas, saberes e ofícios que permitiram – na sua consequente conflagração de sentidos e de 
valores – uma proposta arriscada, mas de uma realização cénica consistente.  
Para quem foi acompanhando a "fortuna cénica" de Beckett por esse mundo fora desde os anos 
1960, é evidente que a lembrança de Madeleine Renaud a figurar Winnie – em 1963 (a 21 de Outubro)42, 
no Teatro Odéon em Paris sob a direcção de Roger Blin para a companhia Renaud-Barrault – criou 
uma iconografia memorável: a simplicidade de figurino e de maquilhagem, a expressão do rosto entre 
o enigmático e a aceitação crística de um destino implacável, um cenário que não voltava as costas a 
um mundo que vivera a devastação e o sofrimento de uma segunda guerra mundial. Pelos jornais de 
então as reacções foram diversificadas: Le Figaro denunciava "uma visão indecente do fim de uma 
velha", enquanto o Parisien Libéré falava de um "Dies irae de uma beleza aflitiva", La Croix referia-
se a uma "porta aberta à esperança" e o Le Monde descortinava razões fortes para que a protagonista 
gritasse "mais alto do que Job". 
Esta encenação agora de Nuno Carinhas – até pela preocupação plástica de um criador que é 
também um destacado cenógrafo e figurinista – oferecia uma visualização envolvente, quase 
arrebatadora. O uso de um material – relativamente invulgar em cena – como era aquela cortiça 
aglomerada em pedaços, bem como a sua colocação em três montículos irregulares (mas imponentes 
pelo volume e distribuição em palco), o exuberante telão ao fundo (onde o amarelo, o azul, o verde e o 
vermelho se arrumavam entre si para a criação de um horizonte tranquilo e belo, reminiscente de uma 
alba ou pôr do sol), e ainda a iluminação que se derramava generosa e enigmaticamente em palco (pelo 
desenho inspirado de Nuno Meira), tudo isso criava uma incandescência que poderia ferir a 
susceptibilidade dos que reportariam Beckett a um ascetismo quase presbiteriano. De facto, o que 
víamos em cena parecia longe daquele mundo cinzento que transportava – como foi a criação de Roger 
Blin – a imagem de desolação de um pós-guerra que não podia esquecer Hiroshima e Nagasaki. E a 
própria actriz – Emília Silvestre – irradiava, nesta produção do TNSJ, um brilho que poderia 
surpreender quem esperasse a confirmação de outras memórias de uma mais austera figuração. 
Porque, de facto, a sua presença – de uma suprema elegância – apresentava um rosto belo e sereno, 
emoldurado por um cabelo loiro e penteado de forma irrepreensível, em cima do qual um gracioso 
chapelinho com penacho convergia – na cor azul e nos pormenores da sua confecção – com o vestido 
                                                             
42 A estreia mundial da peça fora a 17 de Setembro de 1961, em Nova Iorque, no Teatro Cherry Lane, sob a 
direcção cénica de Alan Schneider. 
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deslumbrante e de generoso decote sem alças, bem como com o saco de palhinhas entrançadas que 
substituía uma hipotética mala de mão. E a estes elementos se acrescentava ainda o rendilhado sublime 
do chapéu de sol cor-de-laranja que se erguia de encontro ao telão como a lembrar o requinte de uma 
cultura e civilização que parecia ter inventado a perfeição das coisas.  
Pelo seu lado, João Cardoso, de grande rigor e contenção na sua presença, representava aquele 
que se oferecia como silencioso adjuvante que, pela camisola interior, jornal, chapéu de palha e 
eficiente (mas discreta e ágil) movimentação em palco quase reencaminhava a nossa leitura para um 
belo dia de praia. Ou seja, a virtual denegação do que, afinal, a sequência do espectáculo haveria de 
demonstrar.  
E isto porque, a certa altura, houve uma pausa breve, o desaparecimento mais uma vez do actor 
para detrás dos montículos, a que se seguiu um gesto calculado da actriz e um sorriso de quase triunfo. 
Mostrava, com uma indisfarçada satisfação, uns óculos de aros vistosos – de design americano dos 
anos cinquenta – e a surpresa de um objecto retirado da mala de mão... Tudo pareceu, de repente, 
electrizar um sentido "acrescentado" que se jogava ali no palco, num gesto de júbilo contido, quase 
secreto, quando a actriz retirou da mala de mão o belo revólver Brownie / Browning e o encostou àquela 
matéria resplandecente que a rodeava e que parecia cintilar sob os projectores do palco grande do 
Centro Cultural de Belém.  
De repente, o sorriso vitorioso da actriz, o luxo daquele belo – e terrível – objecto tão próximo 
de um monte que refulgia, tudo isso poderia bem apontar para outras matérias que hoje parecem 
asfixiar a nossa respiração: já não a secura de um mundo desertificado (de que, não obstante, muito se 
fala nesta peça), mas antes uma acumulação excessiva, desregrada, de objectos e mercadorias 
brilhantes. Poderia ser o ouro da gruta de um hipotético Ali-Babá despejado ali naquele "terreno 
ermo". E era nessa acumulação tremenda de objectos compactados de irradiação cintilante – mas letal 
– que, sorrindo, a mulher progressivamente se afundava.  
Num possível excesso delirante de uma sociedade de desperdício – a sociedade de hoje – a que 
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CRÍTICA Nº243 
NOME DA PUBLICAÇÃO: “Time Out Porto” 
TIPO DE PUBLICAÇÃO: Revista 
PERIODICIDADE: Mensal 
ÂMBITO: Regional 
TÍTULO DO ARTIGO: “Vamos deitar-nos no divã com o TEP” 
AUTOR: Mariana Duarte 
IMAGENS: 1 
LEAD: “O novo espectáculo do Teatro Experimental do Porto é sobre ser actor em Portugal. Mas é 
também sobre a precariedade laboral e a mentira vital que nos salva. Mariana Duarte convida-o para 
esta consulta de psicólogo.” 
TEXTO NAS MARGENS: 
“Não Dá Trabalho Nenhum. Quarta 3 a quinta 11 no Auditório Municipal de Gaia.” 
CORPO DE TEXTO: 
“No episódio piloto de Sopranos, Tony Soprano está a assar hambúrgueres no jardim de casa, de 
charuto na boca. Parece estar bem, feliz da vida – até se ri com deleite quando uma série de patos 
pousam na piscina. De repente, os animais começam a esvoaçar, entre guinchos e um enorme frenesim. 
Tony fica tonto, tem um ataque de ansiedade e cai para o lado. Vai parar a um psicanalista. Uma 
referência subliminar a Pato Selvagem (1884), peça do dramaturgo norueguês Henrik Ibsen, que fala 
da mentira vital, a mentira necessária que salva o homem do desespero. 
 No novo espectáculo do Teatro Experimental do Porto (TEP) é o actor João Miguel Mota quem 
tem um ataque de pânico e vai pararao divã de uma psicóloga. O colapso acontece enquanto está a 
representar, precisamente, O Pato Selvagem, no papel de Gregers Werle, o idealista da história. «Se 
calhar foi a peça, aquele personagem é um terrorista da verdade», desabafa João Miguel Mota já 
deitado no divã, a tentar perceber o que lhe aconteceu. É fácil adivinhar o que o levou par ali: a vida. 
A vida de ser um actor português em 2014 num país chamado Portugal. 
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Não Dá Trabalho Nenhum, em cena de quarta 3 a quinta 11 no Auditório Municipal de Gaia, é sobre o 
trabalho periclitante dos actores e sobre «a ideia que as pessoas têm de que o teatro não dá trabalho 
nenhum, que é fácil». «De facto, dá trabalho a muito poucos profissionais», diz o encenador Gonçalo 
Amorim, explicando o duplo sentido do título. É um espectáculo simples e directo, feito para dois 
actores: Inês Pereira, a psicóloga, e o seu paciente, João Miguel Mota, cujo papel não é uma 
autobiografia chapada, mas tem muitas referências a experiências pessoais. 
 E, aqui, o pessoal acaba por ser universal: andar de trabalho em trabalho, sempre a recibos 
verdes («Não era suposto ter mais segurança com a idade?», pergunta Mota no divã); não conseguir 
planear o futuro; não saber quando pode ter férias ou, então, ter férias a mais (traduzindo, 
desemprego). Um modo de vida que foi glamourizado e enviesado, infestando outro tipo de profissões 
com a crença de que é possível ser criativo e feliz na precariedade. «O [sociólogo e filósofo italiano] 
Maurizio Lazzarato fala sobre o perigo da palavra criatividade associada ao meio laboral. O chamado 
empreendedorismo foi roubado muito à forma como a nossa classe se foi safando. O amor ao trabalho, 
o dar camisola é mais importante que o dinheiro», assinala Gonçalo Amorim. 
 Este texto foi escrito a quatro mãos, numa espécie de exorcismo colectivo. «Decidimos: vamos 
deitar-nos aqui um bocado a dizer quem somos». Rui Pina Coelho, colaborar habitual do TEP na 
dramaturgia, é professor mas queria poder viver do teatro. João Miguel Mota tem muitos anos disto 
mas ainda precisa de ser «um survivor». Inês Pereira, com 26 anos, é da geração dos três turnos: faz 
locuções, serve à mesa e faz teatro, que é onde ganha menos. E Gonçalo Amorim, que dadas as 
circunstâncias pode considerar-se um privilegiado. «Não ganho para as minhas responsabilidades, mas 
nos anos 90 consegui arranjar um lugar onde consigo ser livre, apesar da luta constante», confessa o 
director artístico do TEP, que agora também assumirá a direcção do FITEI. 
 Pensar que isto do teatro ainda dá é a mentira vital deles. Lá vão avançando sem 
autocomiserações e sem arremessar culpas, mas com «uma calma revolucionária», um permanente 
estado de alerta colectivo. E com humor. «Estou aqui e estou ansioso a pensar como vou pagar a 
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 CRÍTICA Nº344  
NOME DA PUBLICAÇÃO: “Time Out Lisboa” 
TIPO DE PUBLICAÇÃO: Revista 
PERIODICIDADE: Semanal 
ÂMBITO: Regional 
TÍTULO DO ARTIGO: “A Vida é Sonho” 
AUTOR: Rui Monteiro 
IMAGENS: 1 
LEAD: --------------------------- 
TEXTO NAS MARGENS: ------------------------- 
CORPO DE TEXTO: 
“E se a vida, aquela que já vivemos e a que estamos a viver, não tivesse realmente acontecido nem 
estivesse de facto a suceder? Por não ser real. Por ser um sonho. Um sonho do qual somos acordados 
e que, praticamente sem aviso prévio, nos coloca em situação outra, totalmente diferente, cheio de 
sentimentos e obrigações e acções antes inimagináveis. É este o problema de Segismundo: viveu, a bem 
dizer está a viver outra vez, e principalmente não sabe bem a quantas anda. 
Perante isto, e postos perante a nossa ignorância dos textos clássicos, é provável que muitos 
imaginem primeiro «Matrix» do que «A Vida É Sonho». Até por ser provável que na criação do seu 
universo virtual os irmãos Andy e Larry Wachowski tenham dado uma olhadela (afinal há pelo menos 
3785 citações literárias, filosóficas, religiosas, políticas, cibernéticas, esotéricas, cinematográficas, 
etc. só no primeiro filme da série) à obra de Pedro Calderón de La Barca (1600-1681) em que o 
dramaturgo espanhol indaga se somos capazes de distinguir vida de sonho entre a manipulação a que 
somos sujeitos e sobre a dúvida, mais poética do que existencial, se é o sonho que comanda a vida ou 
exactamente o contrário – o que, não fora um grande esticão, nos podia levar até à «Pedra Filosofal» 
de António Gedeão, ou mais atrás ainda até à parábola da caverna que Platão inscreveu em «A 
República».  
Antes de continuar a despejar autores e títulos, a abordagem de João Rosa, encenador, 
dramaturgista, cenógrafo, desenhador de luz e actor à força, depois do súbito abandono de Nuno Melo, 
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podia ser a da manipulação política como forma de vida nas democracias (o que, de certo modo, seria 
não apenas legítimo como mais fácil e mais comercializável, até pela considerável dose de demagogia 
possível), contudo é a da poesia. Isso está à vista no tratamento do texto, claro, nas engenhosas 
cenografia e concepção luminotécnica capazes de evocar símbolos variados provocando a imaginação 
do espectador; também na eficazmente feliz música incidental de António Bastos. Mas, antes de mais, 
na direcção que imprime aos actores, obrigando-os a uma fisicalidade que é para a narrativa tão 
expressiva como as palavras e com a qual, por vezes, Eduardo Frazão e Catarina Gonçalves, apesar 
do valor e indiscutível esforço das suas interpretações,têm dificuldade em tornar suas, digamos, como 
quem resiste à entrega total, melhor, à abdicação de si e à transformação das personagens em lirismo, 
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CRÍTICA Nº445 
NOME DA PUBLICAÇÃO: “Jornal de Letras, Artes & Ideias” 
TIPO DE PUBLICAÇÃO: Jornal 
PERIODICIDADE: Quinzenal 
ÂMBITO: Nacional 
TÍTULO DO ARTIGO: “O que nos faz falta” 
AUTOR: Helena Simões 
IMAGENS: 1 
LEAD: ----------------------------- 
TEXTO NAS MARGENS: “Teatro Twitter. Texto, encenação e conceção plástica de Carlos J. 
Pessoa, dramaturgia Maria João Vicente, com Akiyo Matsumoto, Ana Palma, Ana Tang, Beatriz 
Godinho, Beatriz Pessoa, Carla Bolito. Teatro da Garagem, no Teatro Taborda, quarta a domingo às 
21h30. Até 7 de dezembro.” 
CORPO DE TEXTO: 
“O Teatro da Garagem (TdG), deve o seu nome ao local onde, em 1989, foi fundada a Companhia e 
onde, em 1990, estrearam o seu espetáculo inicial, Pequeno Areal junto à Falésia com Cravos, parece-
me… O seu percurso consistente, contínuo e criativo granjeou o prestígio que lhe concedeu residir 
desde 2005 no Teatro Taborda (Câmara Municipal de Lisboa). Permitiu igualmente aglutinar à volta 
do seu diretor, autor e encenador residente, Carlos J. Pessoa (1966), um núcleo de criadores e 
produtores que desenvolveu com mais rigor a componente laboratorial e apurou as formas de dar 
expressão aos seus sonhos, medos, desejos e paixões. 
Chegamos assim ao tempo das comemorações dos 25 anos do TdG, a quem, naturalmente, 
damos os parabéns e desejamos felicidades e muitos anos de vida! Para assinalar a data, a Companhia 
presenteia-nos com um novo espetáculo, que é marco e balanço do último quarto de século a pensar o 
teatro como a experiência que nos faz falta. O seu título, Teatro Twitter, já indica que a inspiração para 
o espetáculo comemorativo visa também evocar aqueles que constituem a rede de fetos que a companhia 
teceu ao longo dos anos. 
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 Estruturalmente apresenta os testemunhos dos 25 atores escolhidos em forma digital, gravados 
em vídeo e projetados. São testemunhos porque estão lá, no ecrã/ciclorama, mas o seu discurso, isto é, 
o seu «tweet», aparentemente curto e sem sentido, fingidamente arbitrário ou sem finalidade, aponta 
igualmente para a liberdade de expressão e talvez para a criação de um novo alfabeto. Constituem uma 
comunidade, pois todos têm em comum a disponibilidade para experimentarem e partilharem novas 
formas de se exprimirem teatralmente. 
 No limite, o público seria convidado a ver o espetáculo online. Porém, essa série de cenas, na 
sua maioria protagonizada por dois atores – de que só vemos os rostos, como fotografias de passe 
colocadas lado a lado – a simularem um diálogo, de facto corresponde a uma cristalização videográfica 
e simboliza o que já foi, o que morreu mas é preciso libertar da morte. Como toda a realidade 
transportada para o palco, é necessário torná-la presente outra vez, quer dizer, representá-la. Nesse 
sentido, aquilo a que o espetador assiste é a um rito celebratório mas que renova a fé na arte, no teatro 
em particular. 
 Não nos surpreendemos por isso ao constatar que as três atrizes, que no palco oficiam o ritual 
com os seus corpos, sejam duas gregas e uma japonesa e falem nas suas línguas maternas. E embora 
os seus discursos venham traduzidos no programa de sala, a estranheza que provoca a audição de uma 
língua que não estamos habituados a ouvir, auxilia tanto a cerimónia que o espetáculo pretende ser, 
como demonstra a linha pela qual o TdG se pauta: a coragem de ousar fazer aquilo em que acredita. 
 Neste caso, os ecos dos discursos em japonês e em grego acordam em nós imagens mais antigas. 
As atrizes souberam integrar a situação de estarem fisicamente à frente das imagens projetadas, 
transportando nas suas linguagens uma herança que as precede e continuará para além delas. Aliás, a 
partir do momento em que os espetáculos do TdG assumiram a componente vídeo como parte integrante 
da sua dramaturgia, os atores passaram a ter o dom de estarem antes e depois das imagens e, mesmo 
neste espetáculo, alguns atores e atrizes intervenientes no vídeo como que desejam sair da tela para se 
tornarem corpo concreto à nossa frente. O aplauso vai também para a equipa de videastas que tem 
apurado a técnica e a estética dos seus trabalhos. 
 As celebrações incluem ainda a realização de uma excelente exposição de objetos dos 
espetáculos O Mundo em que Vivemos (2011) e Finge (2013) e dois encontros: um com os espectadores 
da Companhia e outro sobre o trabalho desenvolvido na comunidade. 
 É natural que o Teatro da Garagem e o seu diretor se sintam felizes. Ao fim de 25 anos a 
perguntarem «O que é que te faz falta, afinal?», respondem neste espetáculo como uma cascata 
(verdadeira) de água e de luz nos inocenta de tudo, e com o magnífico motete de Mozart – Ave Verum 
Corpus – que nos faz aceder à mais sublime paz interior. Tchim-tchim!” 
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CRÍTICA Nº546 
NOME DA PUBLICAÇÃO: “Ípsilon - Público” 
TIPO DE PUBLICAÇÃO: Revista (Suplemento do Jornal Público) 
PERIODICIDADE: Semanal 
ÂMBITO: Nacional 
TÍTULO DO ARTIGO: “As Confissões Verdadeiras de um Terrorista Albino” 
AUTOR: Tiago Bartolomeu Costa 
IMAGENS: 1 
LEAD: ------------------------ 
TEXTO NAS MARGENS: “Os tempos e as memórias de um país dividido – a África do Sul -, numa 
encenação sempre à procura do que não é evidente.” 
CORPO DE TEXTO: 
“Rogério de Carvalho, óvni do teatro português há mais de 40 anos, continua com dúvidas. E, no 
entanto, a mão parece-nos sempre segura, a direcção sempre confiante, a gestão do tempo da palavra 
sempre inventiva. As dúvidas de Rogério de Carvalho vêm, afinal, do modo como desaparece no interior 
do compromisso que há anos estabeleceu com o teatro: o de dar a ver o que não admitimos como 
evidente. Não é teatro que se esqueça aquele que é assinado por Rogério de Carvalho; a única dúvida 
é aquela que se instala no final deste espectáculo: o que nos aconteceu? Na dolorosa viagem de 
resiliência e resistência que é a de Breyten Breytenbach, é também a história da nobreza dos homens e 
do seu reverso que se conta. Perante o poder de um texto como este, onde a história da África do Sul é 
a história de uma luta entre os extremos da natureza humana, Rogério de Carvalho recusa os artifícios 
da narrativa e propõe uma decomposição da memória através de sete notáveis actores (Ana Rosa 
Mendes, Daniel Martinho, Giovanni Lourenço, Maria Duarte, Matamba Joaquim, Miguel Eloy, Zia 
Soares) que ampliam as palavras do resistente sul africano sem nunca as transformarem em mito. O 
grande saber da encenação está na filigrânica abordagem dramatúrgica que sabe trazer, através das 
pausas e dos gestos, os tempos e as memórias de um país dividido - como se fôssemos convidados a 
participar num ritual ancestral. Político e místico sem ser ideológico nem religioso - não é teatro que 
se esqueça 
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CRÍTICA Nº647 
NOME DA PUBLICAÇÃO: “Atual - Expresso” 
TIPO DE PUBLICAÇÃO: Revista (Suplemento do Jornal Expresso) 
PERIODICIDADE: Semanal 
ÂMBITO: Nacional 
TÍTULO DO ARTIGO: “Em pé de guerra” 
AUTOR: João Carneiro 
IMAGENS: 1 
LEAD: “«Day for Night» ou a criação artística como uma espécie de bomba prestes a explodir pela 
arte.” 
TEXTO NAS MARGENS: “Day for Night de Cão Solteiro e André Godinho. Culturgest, Lisboa de 
17 a 19.” 
CORPO DE TEXTO: 
“No filme «A Noite Americana» (1973), de François Truffaut, os atores interpretam outros atores que 
estão a rodar em filme chamado «Je Vous Présente Pamela». Jean-Pierre Léaud, Jacqueline Bisset, 
Valentina Cortese, Jean-Pierre Aumont, Nathalie Baye e Dani – só para referir os mais conhecidos – 
representam assim duplamente, e o filme é uma caso clássico de um filme dentro de um filme. É uma 
reflexão sobre o cinema, claro, e passa pela exposição da técnica como um dos fatores dessa reflexão; 
«Nuit Americaine» - «Day for Night» foi o título em inglês – é também o nome de um processo técnico 
de filmar durante o dia cenas que supostamente decorrem à noite; os mecanismos de funcionamento do 
cinema são, assim tidos em consideração para se fazer, se ver e se falar de cinema. 
 Em 2011, o Cão Solteiro e André Godinho realizaram o espetáculo «Play, the Film». Partiram 
de «The Great Gaboo», de James Cruze, e recriaram em cena uma sessão de dobragem do filme. Em 
qualquer dos casos, e de maneiras muito diferentes, é sobre cinema que se está a refletir, e também 
sobre teatro; e, em qualquer dos casos, sobre a relação entre as duas formas de arte. Em qualquer dos 
casos, ainda, as relações entre atores e personagens, assim como entre os atores entre si, são 
problematizadas, de maneira que as questões entre ficção e não ficção, ou questões sobre representação 
e verdade, por exemplo, acabam por emergir. E é justamente a partir de «Play, the Film», e do tempo 
de pausa na ação central - a pausa durante as dobragens, quando os atores param para descansar, 
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falar livremente ou simplesmente não fazer nada, e que integra, para todos os efeitos, o espetáculo na 
sua globalidade – que o Cão Solteiro e André Godinho partiram para criar «Day for Night». 
 Trata-se de fazer uma espetáculo cuja matéria é a filmagem de cenas; há momentos de pausa, 
momentos de preparação, há os momentos das filmagens propriamente ditas. Tudo faz parte do 
espetáculo, que todas as noites é o mesmo, mas em que as cenas filmadas são, de cada vez, diferentes. 
Mais tarde, a partir desse material, será montado um filme. As reações dos espectadores serão sempre 
condicionadas pelo facto de terem ou não terem visto o espetáculo de teatro. «Estamos mesmo a filmar, 
e estamos aqui também a tentar a teatralidade desse ato de filmar um filme», diz Paula Sá Nogueira, 
do Cão Solteiro. 
 «Day for Night», o espetáculo, é o resultado de uma reflexão sobre os limites do teatro e do 
cinema, que vem na lógica do trabalho habitual de qualquer daqueles criadores. É, também, uma 
maneira de refletir sobre a arte e a representação, criando objetos sob a forma de espetáculo. «Nós 
gostamos de não fazer como sempre se fez, mas sim de ver outras possibilidades que há de fazer e de 
progredir com a linguagem teatral.» Tendo conhecido tudo o que «invadiu a teatralidade» de há cerca 
de cinquenta anos para cá – a pintura, o cinema, o vídeo, a dança - , parece-lhes lógico «que o nosso 
trabalho vá daí para a frente». E não hesitam em colaborar com pessoas ou grupos geralmente (muito) 
novos, «que nós achamos que são interessantes e que esperamos que deem cabo de nós» - os Medalha 
de Ouro, os Silly.Season, os Há Que Dizê-lo, os Plataforma 285. Numa postura que ecoa, 
generosamente e para os dias de hoje, muita da radicalidade modernista do século XX, esperam 
«descaradamente que eles saiam daqui uma bombita na cabeça e que depois continuem o trabalho 
deles. Porque nos interessa dinamitar o futuro». 
 «Day for Night», um projeto da autoria de Cão Solteiro e André Godinho, tem a participação 
de Ana Francisca Amaral, António Gouveia, Bernardo Apelido, Cátia Tomé, Cecília Henriques, Hugo 
Azevedo, Luís Magalhães e Lydie Barbara, entre outros.” 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
